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Grundlage der Erregung unseres ästhetisclien Ge- 
müthes liegt. Dürfte sich diese Annahme wirklich 
berechtigt finden, so wäre damit einerseits die Form- 
ästhetik in ihrem Rechte : i . inwiefern es ebensowohl 
in der Kunst wie auch in der Natur Schönheitser- 
scheinungen giebt, die bloss einen formalen Werth 
besitzen können; 2. inwiefern die Formverhältnisse 
die Grundbedingung aller Schönheitserscheinung über- 
haupt bilden. Anderseits aber auch die Stofiasthe£ik 
wäre damit in ihrem vollen Rechte , inwiefern das 
Vorhandensein eines geistigen^ idealen Inhalts 
der Schönheitserscheinungen — wenn auch nicht in 
allen, doch in den meisten gegebenen Fällen — vom 
Standpunkte des psychologischen Princips der Asso- 
ciation und desjenigen ■ der natürlichen Sjmbo- 
lisirung als eine unzweifelhafte Thatsache feststeht. 
Jedenfalls bitten wir den wohlwollenden Leser, diesen 
Versuch bloss als den gelegentlichen Ausdruck einer 
Meinung zu betrachten, und zugleich dem Verfasser 
desselben — einem Fremden — die Kühnheit, deutsch 
geschrieben zu haben, zu verzeihen. 

Leipzig, 28. JuU 1877. 

D. V. 
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Der Schönheitsbegriff. 

r. 
Einleitender Theil. 

Was ist das Schöne? — Die beröhmtesteii I 
Alterthnma und der neueren Zeiten liaben dieser F 
grossen Theil ihrer geistigen Bestrebungen gewidmet 
gleich in dem kurzen Zeiträume von kaum etwas 
einem Jahrhundert — seitdem die Wissenschaft de 
unter dem Namen der Aesthetik als eine besondere phi 
Disciplin begründet wurde — ihre Literatur verhält 
sehr reich ist, trotzdem stehen wir heute dieser Fn 
über beinahe mit derselben ünentschloaaenheit wie in 
Es ist wahr, dass jede philosophische Schule oder B 
uns eine fertige Antwort darauf darzubieten vermag, 
Schulen widerstreiten sich in ihren Ansichten oft so 
wir am Ende ans die Fr^e stellen müssen, ob das ] 
der That nicht ein total oder partiell nnauflösbares K 
In der Aesthetik 'überhaupt sind in der That bis 
viele einzelne Frs^en beantwortet; es ist hier niet 
alle diese Resultate aufzuzählen, es genügt, bloss a 
beiten von Helmholtz, Fechner, Z-eising, ] 
Zimmermann, Viseher etc. hinzuweisen. Aber 
allgemeinste Frage, das punctum saliens, um welehi 
anderen gruppiren nnd damit die einzelnen auf ei 
' Wege gefundenen Gesetze ihre letzte Begründung 
eines Ganzen nnd als ästhetische, wissenschaftliche 1 
finden müssten, die höchste Kategorie — der Seh 

Ulmitieioo, SohitnIieitaiMiTifL 1 
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2 Der Schönheitabegriff. 

begriff — durch deren positive Begründung zugleich auch 
eiüe fest bestimmte Methode für weitere Untersuchungen zu 
gewinnen wäre, ist bis jetzt unbestimmt und in die Verschieden- 
heiten der Meinungen verwickelt geblieben. Das eben erklärt 
, auch, warum einer der hervorragendsten Autoren der Aesthetik*) 
in den letzten Zeiten diese Wissenschaft als „noch in den 
Anfängen begriffen" anerkannt hat. 

Der gröaste Theil der bedeutendsten Untersuchungen über 
'das Schöne, wovon die Geschichte der Aesthetik erzählt, ist in 
Betreff der principiellen l'rage, bloss eine Hin- und Hersehwan- 
kung zwischen zwei entgegengesetzten Auffassungen desselben: 
es wird nämlich entweder die subjective oder die objective 
Seite des Schönen besonders hervorgehoben. — Schon bei Plato 
finden wir eine solche Schwankung zwischen diesen zwei Auf- 
fassungen des Schönen, als Verhältniss der Formen**) 
und als Erscheinen der Idee. Aristoteles aber hält die 
reine, formale Maassbeschaffenheit des Schönen fest. Für ihn 
wird das Schöne etwas Zusammengesetztes, aus Theilen be- 
stehendes, und als solches, Vollkommenheit, Ordnung 
der Theile, Grösse und Einheit in der Mannig- 
faltigkeit. Daher wird er der eigentliche Vater der reinen 
Formalisten in der Aesthetik genannt ; ebenso wie Plato , trotz 
des Werthes, den er selbst im Philebos, Hippiaa und 
Timäos auf die Form legt, weil er im Phädros, Gast- 
mahl und in der Republik das Schöne in die reine Idee 
setzt , der Urheber des ästhetischen Idealismus oder der mate- 
riellen Schönheitaphilosophie wird. Endlich bei Plotin finden 
wir einen weiteren Schritt zur Abstraction und zum Spiritualis- 
mus (oder Subjectivismus). Bei ihm ist nicht mehr die künst- 
lerisch gestaltete Wirklichkeit, sondern der Begriff selbst, das 
Absolute, das Schöne, im Gegensatz zur Begrenzung d. h, zur 
Materie. Plotin büdet den Ausgangspunkt der christlichen 
Aesthetik," auf dualistische Anschauung der Welt und auf Ge- 
ringschätzung der Materie begi-ündet. Die Plotin'acben Ideen 
wurden später durch St. Augustinus christianisirt. 

Aber die ästhetischen Theorien des Alterthums bilden kein 
System, sie sind nur gelegentlich zerstreute Gedanken, Erst in 



♦)Fr. Th. ViBcher: „Kritische Gänge" (neue Folge) Heft. VI. 
*•) Vgl. Zimmermann: Gesehiclite der Aesthetik. Cap. i. 
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I. Einleitender Theil. 3 

der Mitte dea 18. Jahrhunderts in der Wolfschen Schule finden 
wii- den ersten Versuch Baumgarten's, die Theorie dea 
Schönen systematisch, als eine besondere philosophische Dis- 
ciplin, neben Logik und Ethik, unfer dem Namen der „Aesthetik" 
zu behandeb, und so gilt Baumgarten für den Begründer der 
Aesthetik. Er begründet sie' auf eine unvollkommene Gliederung 
der Denkprocesse und Bewusstaeinathätigkeiten. Er nimmt näm- 
lich eine sinnliche Erkenntnisa, eine Verstandeserkenntniss und 
einen sittlichen Willen, als Procesae dreier verschiedener 
Seelen?erm5gen , denen drei Arten der Vollkommenheit ent- 
sprechen, an: das Schöne ist die Vollkommenheit des ersten, 
das Wahre des zweiten , das Gute des dritten Vermögens , aus 
deren wissenschaftlicher Untersuchung drei verschiedene Wiaaen- 
schaften entstehen: Aesthetik, Logik und Ethik. Damit 
war zum ersten Mal eine, wenigstens phänomenologiache 
atrenge Begrenzung und ünteracheidung des Schönen vom 
Guten und Wahren — die im Alterthume so oft unterein- 
ander gemischt wm-den — gegeben. Eaumgarten stellt als 
wesentliche Bestimmung der Schönheit auf: „Ordnung der 
Theile und zwar sowohl in ihrem Verhältniss zu einander, als 
zum Ganzen"; als Zweck derselben Wohlgefallen und Er- 
regung eines Verlangens nach ihrem Besitze, Aber damit giebt 
er seinen Nachfolgern (Sulzer, Mendelssohn und Moritz) die 
Gelegenheit das Gute imd Schöne wieder untereinander zu men- 
gen, indem sie als Hauptabsicht des Kunstschönen die Erweckung 
eines lebhaften Gefühls für das Wahre und Gute aufstellen. 
Ihnen gegenüber treten nun Winckelraann und Lessing. 
Ihre ästhetischen Arbeiten charakteriairen sieh: 1. durch die 
Anerkennung einer formellen Schönheit der menschliehen Ge- 
stalt, von der schönen Seele unabhängig ; 2. dadurch, dass ihre 
ßefleiionen über das Schöne auf dem Grunde des reichen In- 
halts 'des durch die Kunstgeschichte gegebenen Stoffes beruhen. 
„Bloss ans allgemeinen Begriffen über die Kunst vernünfteln — 
sagt Lessing — kann zu Grillen verführen, die man über kui-z 
oder lang zn seiner Beschämung in den Werken der Kunst 
widerlegt findet," Und weiter fügt er hinzu: „Waa die alten 
Künstler gethan, wird mich lehren, was die Künaüer überhaupt 
thun soUen."*) 3. Durch die Beatrebung zur Keinigung des 



♦) Leasing; Laokoon, § 36. 
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Der SchönheitsbegrifF. 

Binon ästhetischen Gesehinacks und seine Rückkehr zu 
ien ÄnschauuDgen der antiken Werke. Eben durch 
lauung der antiken Kunst sind beide zur Anerkennung 
igen Elemente, einer Idee, in der Formschönheit er- 
die mit der materiellen Formschönheit zusammen die 
lale Schönheit bildet, geführt worden, 
skelmann unterscheidet Naturschönheit , Schönheit 
irs , Schönheit des Gewandes , Schönheit des Aus- 
Schönheit der technischen Behandlung ; diese Momente 
sich zu dem vollen, conereten Begriff der 
it, in welchem eine Reihe von Stufen unterschieden 
unen: 1. Materielle Formschönheit, in der 
er Gestalt überhaupt; 2. idealisehe Schönheit 
tung , in der edeln Einfalt and in der stillen Grösse ; 
heit des Ausdrucks, welche, da sie nur unter 
jng der ereten beiden möglich erscheint, die höchste 
lung des antiken Schönheitsideals ist. 
ing führt die Winckelmann'sche Aesthetik besonders 
iite der Poesie zur höheren Entwiekelung fort. Formen 
und Nebeneinander sind ea nach Lessing, auf welchen 
jr Schönheit beruht, und damit stimmt er mit Baum- 
ireiü , dessen Vollkommenheitebegriff nichts anderes 
inen formalen Begriff des Zusammenatimmens eines 
■gen zur Einheit enthält ; aber zugleich verlangt Lessing 
ormen. Die Verkörperung abstracter Ideen in den 
Q Göttei^estalten bringt ihn zu dem Gedanken, dass 
der Form wesentlich eine Idee als Inhalt 

em Hirt, ein einseitiger Vertreter des Winckel- 
. SchönheitbegrifTs, das Charakteristische als das 
intliche Element des Kunstschönen angenommen hatte, 

später, noch prägnanter als bei seinen Vorfahi'en, 
gung der beiden geistigen und objectiven Momente 
n bei Goethe, indem er das Bedeutende als Einheit 
Form mit dem geistigen Inhalt, für das wahre Wesen, 
ier Kunstschönheit, sondern der Schönheit überhaupt 
ud Form und Inhalt als ungetrennte Begriffe der 
. Kunstgestaltungen annimmt. Winckelmann, Lessing 

bilden die objeetive ästhetische Auffassung auf Gnind- 
jnstlerischen Erfahrungsstoffes, ihre Aesthetik nimmt 
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I. Einleiteader Theil, 

den empirischen Charakter an, ihr fehlt aber die subj< 
Begründung, das Studium dieser Seite bildet den Gegen 
der Kant'schen Aesthetik. Kant stellt sich lediglich au 
Standpunkt des subjectiven Erkennens, aus dessen Natnr e 
Formen und Gesetze des Schönen zu abstrahii-en versucht, 
Philosophie! ist ein subjectiver Kriticismus ; denselben Chai 
hat auch seine Aesthetik. Er nimmt das Ding an sie! 
unerkennbar an, mithin ist alle Erkenntnis subjectiv; diee 
indessen nicht heiasen, dass es keine objective Welt, soi 
nur, dass es keine objective Erkenntniss gebe. Nim, i 
alle Erkenntniss von subjectiven Formen und Kategorie 
stimmt wird, sucht er consequenterweise auch lur die Aeal 
in dem Subjecte die fertigen Kategorien des Schönen zu fi 
und diese glaubt er In den Kategorien der ürtheilsk 
gefunden zu haben. Was die Bestimmung des Schönen be 
gelangt er zu dem Resultate, dass das Schöne ist, wai 
subjectiver Beziehung, ohne Begriff und ohne praktischei 
teresse, al^emein und nothwendig gefallt; in objectiver 
Ziehung , Üe Form der Zweckmässigkeit eines Gegenata 
sofern sie ohne Vorstellnng eines Zweckes wahrgenommen w 
Trotz der concreten, werthvollen Bestimmungen, zu denen 
der praktischen Aesthetik gelai^t, leiden seine principielle 
örterungen an dem Mangel einer genügenden Psychologie, ( 
wegt sich immer auf dem Grunde 'der Wolff'schen Psych< 
und dadurch geräth er in dialektische (apriorische) Gli 
ungen. In dieser Hinsicht bemerkt Max, Schasler**) 
triftig, dass die Früchte seines Philosophirens . besser sind 
der Stamm, den er pflanzte, hoffen Hess. Der Grund dav( 
der, daaa diese Früchte zwar auf diesem Stamm gevrachsen 
aber die Zweige, au denen sie hängen, erst nach und nach 
inoculirt wurden". 

Die Reform, welche durch die Kant'schen Theorien ii 
Aesthetik vei-mittelt wurde, besteht in der Rückführung 
Schönen auf die harmonische Thätigkeit des Verstandes uni 
Einbildungskraft, die Erklärung desselben seinem subjec 

*) Im. Kant: Kritik der Urtheilskraft. 

•*) Max. Schasler: Aesthetik als Philosophie de a Seh 
Qnd der Kunst L Baud: „Kritische Geschichte der Aeath 
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Der Schönheitbegriff, 

seinen objectiven Kegeln nach. Dieses Prineip 
hr in den ästhetisclieQ Arbeiten Schiller's, 
und Wilbelm von Hnmboldt'a betont und 
It, 63 ist sogar der Grundzng aller Äesthetik 
trden. 

kennt alle Sätze der Kant'scben Aestbetik an, 
zugleicb fQr dieselben einen allgemeinen Grnnd 
eren Eigenthümlichkeit der menschlieben Seele. 

Harmonie der Vernunft und der EinbildungB- 
;ung des Scbönen' stellte, so nimmt Schiller als 
nen einen besonderen Trieb an, welcher nach 
3r Sinnlichkeit mit der Vernunft strebt, mid den 
:de vom Stofftrieb und Formtrieb, Spieltrieb nennt, 
}n Spiele die wahre ästbetisöhe Menschen- 
cbönheit — zur Anschauung bringt. Nicht die 
jjects auf das Subjeet, nicht die besondere Be- 
. Objeets selbst , sondern der Ursprung des 
1 Gemütb, die ästhetische Natur des Menschen 
,e Schönheit, die also in der Einheit der Form 

I besteht. Diese Einheit ist aber ein reines 
der Wirklichkeit, wo entweder der Stoff- 

'ormtrieb über den anderen vorwaltet, wenig an- 
h der concreten Erscheinungsform des Schönen 
auch einen concreten Inhalt, aber dieser bleibt, 
nach, für die Schönheit indifferent; „in einem 

II Kunstwerke soll der Inhalt nichts, die Form 
in , denn durch die Form allein wird auf das 
;hen, durch den Inhalt hingegen' nur auf einzelne 
"*) Ebenso consequent nach der Kant'schen 
Humboldt die schöpferische Einbildungs- 
i freie Gesetzmässigkeit als Quelle der Scbön- 
airt die Natur und erzeugt das Schöne; „der 
üe Natur aus den Schranken der Wirklichkeit 
rt sie in das Land der Ideen hinüber, schafft 

in Ideale um" — sagt Humboldt. — Er wollte 
Kant'sebe Kritik der Crtheilskraft zu einer 
inbildungs kraft umgestalten und ist so der 
ffelcher, um in heutiger Sprachweise zu sprechen, 

B Briefe über die ästhetische Erziehung: Brief 12. 
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I. Einleitender Theil. j 

die Aesthetik wesentlich als Physiologie der Phantasie 
auffasste.*) Auf dieaem Huinboldt'achen Standpunkte der Ab- 
leitung allea Aestbetischen aus der Phantasie steht unter den 
neueren Aesthetitern beaondera Köstlin.**) Er meint, dass 
nicht bloss die Kunst, sondern das gesammte ästhetische Ver- 
halten, inabesoudere das ästhetische Empfinden und die dem- 
selben zum Ausdruck dienenden Begriffe, somit vor allem der 
Schöüheitsbegriff selbst aus dem subjectiven Geistesleben abzuleiten 
seien,' und dass es nicht etwa die von den übrigen Kräften und 
Vermögen des Menschen isolirte und losgerissene, sondern die 
mit ihnen in lebendiger Gemeinschaft und Wechselwirkung 
stehende Phantasie ist, an welcher wir überall bei allen ästhe- 
tischen FrE^en uns halten müssen. — So wichtig dieser psycho- 
logische Gesichtspunkt für die Bestimmung der ästhetischen Be- 
griffe auch ist, 80 ist er doch nicht hinreichend, wie es Weiter 
unten nachgewiesen wird, für eine völlige wissenschaftliche Be- 
gründung derselben. 

In dem 19. Jahrhunderte finden wir immer denselben Streit 
zwischen zwei entgegengesetzten Richtungen, welcher noch bis 
heute fortdauert: ein^seits die Betrachtung der inneren Seite, 
■des Gehaita, als Wesen des Schönen, in dem Idealismus von 
Fichte, Schelling, Hegel und aeinen Schülern, Solger, 
Viacher etc., die das Schöne als Erscheinung des an 
sich werthvollen, idealen Gehalts in der, nur durch 
ihn, werthvollenForm, festgestellt haben wollen ; anderer- 
seits die Betrachtung der äusseren Seite, dea objectiv Sichtharen 
und Hörbaren, der Form, in dem Realismus Herbart'sund 
seiner Schüler, unter denen Zimmermann für die Aesthetik 
eine hervorr^ende Stelle einnimmt. Schopenhauer mit aeinen 
Platon'schen Ideen nimmt eine mittlere Stelle zwischen Realismus 
und Idealismus ein. Zimmermann in seiner Geschichte der 
Aesthetik behandelt ihn als Idealist, Sehasler in der seinigen 
als Realist; dies erklärt sich .dsrch den unbestiromten Stand- 
punkt Schopenhauer's zwischen diesen beiden Systemen; for ihn 
ist das Schöne Platonische Idee, d. i. ewige Form- (Typus), 
aber diese Form ist zugleich anpassende Objectivirung (Vor- 

*) H. Hetter: Vorrede zu W. v. H u mb ol d t'a ,Aesthetiache 
Versuche". 

**) Köstlin: Aesthetik, Tübingen 1869. 
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Stellung) des WillenB, des An -sich, d. h. sie ist zugleich 
Gehalt oder Idee; so kann er auch für einen I d e a I i s t en oder 
Aesthetiker, des Gehaltes genommen werden. 

Beachtenswerth noch far den Unterschied der ästhetisch- 
theoretischen Bewegung des 18. und 19. Jahrhunderts ist die 
Thateache, dass während alle bedeutenden Aesthetiker des 
18. Jahrhunderts mfehr oder weniger auf die Kunsterfahrung sich 
beziehen und namentUch für die Objectivisten , die Plastik, 
die mehr Objeetivität besitzt, für die Sabjectiviaten , die am 
meisten subjective Kunst — die Poesie — zum Ausgangs- 
punkte ihrer Kritik wird, wodurch ihre Theorien einen empi- 
rischen Charakter bewahren, die Idealisten unseres Jahr- 
himderts hingegen (im Unterschiede von einem Winckelmaim, 
Lessing etc.) sich besonders durch den speculativen Cha- 
rakter ihrer Theorien kennzeichnen. Statt der objectiven 
Anschauung finden wir bei ihnen die metaphysischen Principien 
und Kategorien, als Ausgangspunkte zur Deduction der ästhetischen 
Theorien gebraucht. In dieser Weise nimmt die Aesthetik, 
besonders in der ersten Hälfte unseres Jahrhunderts, einen durch- 
aus speculativen metaphysischen Charakter an, ohne dadurch 
aber eine entecheidende Erörterung der ihr zugestellten Fragen- 
zu gewinnen; im Gegentheil die wahren ästhetischen Fragen 
sind zu oft im Hintergrunde geblieben. Zimmermann bemerkt 
hierauf, dass der Fehler der speculativen Aesthetik war, dass 
sie stets nach der Ursache des Scheins, statt nach den Gründen 
des Gefallens des Scheins suchte, und also ein theoretisches 
(psychologisches und metaphysisches) Problem bearbeitete, statt 
des Aesthetischen ; dadurch gerieth sie auf den Irrweg, die letzte 
Ursache, das Absolute, auch für den letzten Grund des Ge- 
fallens anzusehen, und das Schöne nieht gefallen zu lassen, weil 
es schön ist, sondern weil es Erscheinung des Absoluten, der 
Idee oder weil es von Gott sei.*) ' 

Die Emseitigkeit des speculativen Idealismus erklärt die 
Nothwendigk'eit der formahealistischen Eeaction Herbart's, welche 
zugleich -als eine Eeaction gegen den psychologischen Subjectivis- 
raus zu betrachten ist. Die anregenden ästhetischen Arbeiten 
Herbart's bewahren den Charakter der Objeetivität, Urnen hegt 
zu Grunde eine Kunstaneehauung, die dem mathematischen Cha- 



*) Zimmermann: „Aeathetik als Formwissenschaft" 
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t Einleitender Theil. 9 

rakter seiner Philosophie am nächatan atebt — die Musik. — 
Er stellt das Princip auf, daaa das Wohlgefallen an dem Schönen 
sich nicht auf den materiellen Inhalt desselben, sondern auf seine 
Form bezieht, und sucht ferner die objectiven, quantitativen 
und qualitativen Verhältnisse der Form zu bestimmen und 
die ästhetischen Gesetze festzustellen. Dies führt ihn zur An- 
erkennung, nicht eines einzigen Ideals der Formverhältnisse für 
das ganze Gebiet des Natur- und Kunstschönen, sondern 
■ ebenso vieler, als ea verschiedene Gebiete des Schönen giebt; 
andere Gesetze beherrschen die intensiven Formen im Reiche 
der Farben und Töne, andere die extensiven in den Gestaltungen 
der Natur und Kunst etc. Diese ZuruekfÜhrung des ästhe- 
tiachen Wohlgefallens und der ästhetischen Beurtheilung auf 
Form, Maass.und Verhältnisse wurde auch von den späteren 
Idealisten bestritten; sie hielten an den geistigen Idealen fest, 
nach welchen bloss die Veranschaulichung einer Idee den Werth 
einea Kunstwerkes bestimmt; aber selbst da, wo dies der Fall 
ist, muas die Form, in welcher die Idee in die Anschauung 
tritt, der Idee entsprechen, bemerkt sehr triftig Drobiach,*) 
und auch dies ist ein Verhältniss. 

Der überwiegende Einfiuss der Naturwissenschaften in den 
letzten Jahrzehnten brachte mit sich eine besondere Neigung zu 
positiven Untersuchungen, eine Abneigung gegen Speculationen 
im Allgemeinen und eine realistischnaturalistiache Weltanschau- 
ung; damit aber stellt sich auch ein Bestreben ein zur Begrün- 
dung einer positiven Aesthetik, einer von unten, d. h, von der 
Erfahrung ausgehend gebauten. Semper z. B. geht so weit 
in seiner praktischen Aesthetik, dasa er der speculativen Aesthe- 
tik dasaelbe Schicksal prophezeit, welches die Naturphilosophie 
Schelling's traf, nämlich wie diese die exacte Forschung, werde 
jene die empirische Aesthetik zur Nachfolgerin haben. Dieser 
Kichtung gdiören die ^thetischen Arbeiten von Fechner**) 
Helmholtz***) Zeisingf) etc. — die zugleich sehr nahe 

') Ueber die Fortbildung der Philosophie durch Her- 
bart. Rede, gehalten am 4. Mai 1876. Leipzig. S. 34. 

**) „Zur experimentalen Aesthetik" und — „Vorschnle der Aeethe- 
tik." Leipzig 1876. 

+**) Besonders Tonempfindungen III. Aufl. 1870. 

f) Aesthetische Forschungen. 
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dem Reaüsmaa Herbart's stehen. Aber allmäfalicb zeigte sich 
diese absolute, aus dem Kampfe bervorgegangene Isolirung der 
Speculatiou von der Erfahrung, als nachtheilig für beide Gebiete 
des menschlichen Wissens, und einerseite fühlten die Natur- 
wissenschaften selbst die Nothwendigkeit, sich mehr und mehr 
der Speculatiou anzunähern; andererseits *fand sich aueb die 
Philosophie genöthigt, aus den höheren Regionen der abstracten 
Speculation zur Erfahrung binabzusteigen und ihre kühnen Spec«- 
lationen in stäten Vergleich mit den Resultaten der Erfahrunga- 
■wissenachaften zu prüfen. In dieser Weise ermöglichte sich 
eine Versöhnung des Idealismus mit dem objectiven Realismus, 
so dasB die gegenwärtige Lage der Philosophie am meisten 
durch die Bestrebung zur Begründung einer wissenschaft- 
lichen Philosophie, d, i. einer Philosophie, die auf den 
letzten Resultaten der Erfahrungswissenschaften beruht, 
bezeichnet ist. Es ist selbstverständlich, dass eine neue Welt- 
anschauung eine neue Auffassung des Schönen mit sich bringen 
muas ; dieselbe Bestrebung, Idealismus und ReaUsmus mitein- 
ander zu versöhnen, findet sich auch in der neueren Aesthetik; 
die meisten der neueren ästhetischen Werke und Monographien 
stimmen dai-in überein: Die Nothwendigkeit einer ideali-ealisti- 
schen Auffassung der Schönheit im Princip anzuerkennen. 
Die ästhetischen Arbeiten von Carriere, Conr. Hermann, 
Kßstlin, Lotze, Horwicz*), Siebeck**)und Sehaaler — 
um nur einige von den bekanntesten Vertretern hier zu erwäh- 
nen — gehören dieser neueren Richtung an. Ebenso liefern Herb. 
Spencer, A. Bain und Wundt in ihren psychologischen 
Werken die Fundamente zu einer solchen Begründung. Selbst 
Fr. Tb. Vischer, der hervorragendste Vertreter der idea- 
listischen Aeathetik, erkennt in den „Kritischen Gängen" 
bis zu einem gewissen Punkte den Werth der Formenlehre in 
der Aeathetik an. Er nimmt an, dass es die Form sein musa, 
die ästhetisch wirkt, denn die Form iat eine Ordnung ; Ordnung 
aber ist geistig, ist eine Einheit in vielem, ein Einklang; 
ist dieser Einklang ein mangelloser, vollkommener, so heiaat er 
Harmonie, und ist ein Bild, geistiges Sinnenzeugniss des 
Welteinklangs. Es mnss also (ästhetisch) vom Stoff ab- 



*) Grundlinien eines Systems der Aesthetik. Leipzig 1869. 
**j Das Wesen der äathetiachen Anschauung. Berlin 1875. 
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■ gesehen und bloss auf die Form gesehen weräen; dieaea Princin. 
wie er bemerkt*), wird auch in seinem Hauptwerk**) zu t 
sein. Aber er nimmt einen gefüllten Pormbegrift', d. b. Ei 
von Form und Gehalt, als abaolut nothwendige BeatandJ 
des Schönen im Allgemeinen an; also er wül, dass überall, wo < 
Schönes anzutreffen ist, Gehalt und Form sich nothwendiger 
nachweisen iMseu müssen. Demzufolge ist er weit davon enti 
eine bloaa formale Schönheit anzuerkennen (wie natürlich 
keine Schönheit des Gehalts ohne Form aein kanni denn, 
er meint, iat das Schöne immer an die Sinnlichkeit gebu 
und als solchea muss es zugleich auch Fonn sein) ; nur in 

, innigen Verbindung zur Einheit beider Momi 
will er das Schöne finden. Es lässt sich aber weiter fr 
ob das Vorhandensein dieser beiden Elemente überall al 
nothwendig sei? Ob nicht eine selbständige Schönheit dei 
jeetiven Formen für sich als solche anzuerkennen wäi 
wie es z. B. Köslin annimmt — nebst einer zusammi 
setzteren Schönheit, wo Form und Inhalt sich durchdrin 
Weiter, ob. nur dieae Formen — die objeetiven, anac 
liehen — als Formen' anzunehmen- wären, wie Viseher es 
steht; oder das Wort „Form" in einer aUgeraeineren Auifas 
zu gebrauchen aein würde, wie es bei Zimmermann zu 
fen ipt, der die Form als Art der Verbindung derTh 
im Allgemeinen betrachtet. Denn überall wo ii^end es 
Vielheit des Neben- und N"a cheinander giebt , 
es objeetive oder subjeetive Momente; es kann 
immer von der A r t und Weise ihrer Verbindung die Rede sein ; 
dies wird also einer bestimmten Form empfanglich. Diese 
hin gestellten Fragen werden wir in dem nächstfolgenden s 
matischen Theile zn beantworten versuchen. 

Wenn wir nun die b^ jetzt erlangten Eeanltate c 
idealrealistischen Richtung etwas näher betrac 
so leuchtet ein, dass trotz der üebereinstimmung im Princij 
letzten Schlusafo^ernngen, zu denen sie gelangt sind, doch : 
lieh verschieden von einander bleiben, ao dass die gewün 
Einheit und der streng wissenschaftliche Charakter des Sy£ 
immer ein Postulat für die Zukunft bleibt; wie ist diese 
Bchiedenheit aber zu erklären? 



•) In den Kritisclien Gangen. Heft V. S. 50, 
") F. Th. Viseher. Aesthetik §§. &4 u. 53. 
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Schon im Anfange haben wir den Satz angestellt, dass ea 
sich nicht nm eine neue Eroberung des ganzen Gebietes der 
Aesthetik handelt, wie es die meisten neueren Popularäathetiker 
andeuten, sondern dass der heutigen Gestaltung der Wissenschaft 
zuerst die feste Begründung ihrer höchsten Kategorien fehlt, 
welche dann als ein Schema das Ganze zur Einheit und klaren 
Ansicht bringen dürfte ; und zweifelsohne, aus dem Gesichtspunkte 
dieser festgestellten Kategorien müsste mit der Prüfling des 
Ganzen zugleich auch die neue Bearbeitung einzelner Ge- 
biete, die bis jetzt vielleicht noch in Dunkel und Verworrenheit 
liegen, erfolgen. Ein Beispiel aus der Entwiekelung der Physik 
mag hier als Vergleich dienen : Als der Physik die einheitliche 
Kategorie der Bewegung, durch welche die neuere Wissen- 
schaft das gesammte Gebiet der Erscheinung erklärt, noch fehlte, 
waren doch viele iinmittelbaren Gesetze der einzelnen Er- 
scheinungen auch ohne dies festgestellt, und die neuere Physik 
brauchte nicht alles vom Anfang an nochmals aufzufinden; die 
einzelnen Gesetze sind grösstentheils dieselben geblieben und nur 
mit dem neueren Princip in Uebereinstimmung gebracht, allein 
in den Fällen, wo dies nicht möglich war, sind neue Unter- 
suchungen und Experimente , angestellt und neue Gesetze oder 
Erklärungen entdeckt oder gefunden worden. Gerade dasselbe 
wird vergieichungsweise auch auf dem Gebiete der Aesthet(^ zu 
erwarten sein. Allein, wenn die wissenschaftliche Feststellung 
der ästhetischen Kategorien auf einem idealrealistischen Grunde 
geschehen soll, so muss schoij im Anfange die Frage: wie diese' 
Verbindung zweier entgegengesetzten Theorien sich zu vollziehen 
habe, aufgestellt werden. Um zwei streitende Principien inein- 
ander zu Yersciunelzen, brauchen wir ein höheres Princip, 
dem diese untergeordnet sein würden, und auf dessen Grunde 
diese Verschmelzung geschehen kann und muss; sonst kommen 
wir , ohne einen solchen höheren zureichenden Grund-, zum 
Eklekticismus, imd dieser hat sich schon überall, sowohl in 
der Philosophie als in der Kunst,' als ungenügend erwiesen. Wo- 
her könnten wir' aber diese höhere Kategorie, die ein hin- 
reichender Grund für die nothwendige Verbindung des Idealismus 
und des Realismus in der Aesthetik würde, und zugleich die 
Art und Weise dieser Verbindung bedingte, nehmen? Von einem 
fertigen metaphysischen System auszugehen, erweist sich als 
unpraktisch, denn die Metaphysik selbst beschäftigt sich mit einem 
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Gebiete des WiseeuB, wo die sichere Feststellung der PrißcipieD 
bis jetzt noch fehlt, diese haben einen hypothetischen Cha- 
rakter, eben weil ihr die Beweise fehlen. Die Metaphysik 
selbst wendet sich überall, wie schon efwähnt wurde, an die Er- 
fahrungswissenschaften, uin von ihnen zu lernen, wie weit ihre 
Ziele erreichbar sind. Wenn aber der Weg von oben nicht 
i-athsam einzuschl^en ist, so bleibt nur noch der Weg TOn unten 
übrig, d. h. ans der Beobachtnng der Schönheit, überall wo sie 
zu finden ist — in der Natnr und in der Kanst — ihr 
Wesen zu begreifen, was in unserem Sinne gleichbedeutend 
mit der Bestimmung des substantiellönlnhalts ist. Hier 
finden sich aber noch zwei Eichtungen möglich: 1. die ei- 
perimentelle oder die objective Richtung von Feehnei-*), d. i. 
die Begründung der ästhetischen Begriffe und Gesetze auf die 
Beobachtung des zeitlich und örtlich Schönen und auf die Er- 
fahrungen und Bxperimentirungen über das, was in den meisten 
Fällen geiallt oder misafallt; 2. die psychologische Kichtnug, 
auch als anthropologische bezeichnet**). Von diesen zweien 
möglichen Methoden kann die erstere einige praktische Gesetze 
finden, aber das Wesen des Schönen kann dadurch nicht be- 
griffen werden; nur in Rücksicht der zweiten können wir die 
Genesis des Begriffs, d, i, seine Entwickelung erklären, und wenn 
auch nicht das absolute Wesen des Schönen, wenigstens was 
„schön" für die Menschheit heisst, ergründen. — Beide Methoden, 
die experimentelle und die psychologische, sind von gleicher Be- 
deutung für" ästhetische Erörterungen, sie vervollständigen sich 
gegenseitig, ebenso wie z. B. die Moralatatistik und die Psy- 
chologie zur Begründung einer positiven Sociologie. Allein, wenn 
wir eine positive Bestimmung des substantiellen Inhalts 
des Schönheitabegriffs gewinnen wollen, so stellt sich uns zu- 
nächst als der einzig natürliche Weg dar, die Genesis des 
Begriffs zu verfolgen; der Begriff selbst ist aber ein 
geistiges Moment, wir finden ihn als subjectiven Geist im 
Bewusstseiu des Individuums 'und als objectiven Geist in 
den Werken der Kunst. Die Entwickelung der Kunst ist ein 
äusserlicher Wegweiser für die ßestimmung der Entwickelung , 

*) «In den oben angeführten Werken. - — In der Vorschule der 
Aeethetik. Vgl. insbesondere I, Theil. XIV, Cap. S. 184 ff. 

**) S. darüber Schasler a. a, 0. lU. Abschnitt. § 67. S. 1126. ff. 
SehluBsbetraohtung. — 
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des äethetiachen Völkerbewusstseins, und als solcher ein Momej 
der Völkerpsychologie. Ea genügt nicht, die Genesis dieses B( 
grilfes in dem individuellen Bewusstsein zu verfolgen, dies möch' 
HUB zu der Verirrung führen, für eine absolute Thatsache da 
Vfas bloss ein Moment in ■ der Entwickelung , ein Product di 
früheren Evolutionen des geschichtlichen Lebens der Völkt 
ist, zu nehmen; und in der That ist es bis jetzt nur zu oft di 
Fall gewesen. Man hat nur zu oft, den Versuch gemacht, di 
ästhetische Gesetz ■ sdilechthin auf die subjective Natur di 
Colturmenschen zu begründen ; ea wurde als eine fertige Fori 
des Bewusstseins angenommen, welche der Einzelne mit sich i 
die Welt bringe, die also eine unwandelbare sei, wesshal 
nur die Entartungen der menschlichen Natur eine geschmacklos 
Kunst erzeugen und bewundern möchten. Aber die vergleichend 
Psychologie beweist im Gegentheil, dass das ästhetische Gesel 
und folglich auch die ästhetischen Begriffe wenigsten 
theilweise ein Product der individuellen geistigen Bildung un 
des geschichtlichen Lebens *), daaa sie in den Umwälzungen de 
gesellschaftlichen Lebens mitbegrifl'en sind , dass die ästbe 
tischen Gefühle und damit der ästhetische Geschmack in einer 
fortwährenden Entwickelungsprocess sich befinden, in den 
Maasse als die materielle und intellectuelle Cultur der Volte 
forlachreitet , und dass sie sogar in einem solchen Zusammen 
hange damit stehen, dass der Verfall des einen von diesen Mo 
menten den des anderen mit sich bringt. Als Beispiel se 
hier angeführt: die Blüthe der griechischen Kunst in Peri 
kieschen Zeiten und ihr Verfall während der Zeit der römi 
sehen Herrschaft. — Die Kunst kann allerdings bis zu einen 
gewissen Punkte fortgedeihen, auch in Zeiten und Orten, W( 
das politiache Leben schon im Verfall begriffen ist; aber wii 
es Köstlin bemerkt**), ein Fortgedeihen unter solchen Verhält- 
nissen tritt nur da ein, wo ein gesunder, grossartiger Aufschwung 
des Gesammtlebens vorangegangen ist und noch nachwirkt. Die 
Kunstwerke einer aolchen Epoche lassen doch immer die Nach- 
wirkungen des Verfalls verspüren, so bleibt, wie schon oben be- 
hauptet warde, ein bedeutender Unterschied zwischen griechischeD 
Kunstwerken aus Hadrianischen und solchen aus den älteren 



•) Vgl. n. Theil. m. Cap. 
*•) Aesthetik, S. 31. 
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Zeiten. Die eigentKchc Blüthe des äathetischen Lebens Mit 
immer zusammen mit der eigentlichen Blüthe, der Verfall der- 
selben mit dem Verfall des gesammten politischen, intelleetuellen 
und socialen Lebens, 

Wie die geaammte Cultur, ao sind auch unser ästhetisches 
BewuBstsein, unsere ästhetischen Anschauungen und Kategorien 
bloss ala Producte der früheren Evolutionen anzunehmen : unsere 
jetzige musikalische Scala ist eine andere als die der Griechen, 
eine andere als die der heutigen uncultivirten , in der Ent- 
wickelung zurückgebliebenen Völker; unsere heutige Baukunst 
eine allmähliche Entwickelung aus der einfachen Hütte der No- 
madenvölker u. s. w. ; überall zeigt uns 'die Geschichte der 
Entwickelung der Kunst diese unter verschiedenen Kämpfen 
langsamen Fortsehritte auf dem Wege der Cultur. Das ästhe- 
tische Problem der Völkerpsychologie besteht gerade in der Be- 
stimmung des subjectiven Moments in dieser Entwickelung, in 
der Peststellung derjenigen äusseren Fonnen, die die ästhe- 
tische Entwickelung des menschlichen Geistes 
charakterisiren und in der Entdeckung derjenigen subjectiven 
Gesetze, durch welche die ganze Entwickelung bedingt wird. 

Einerseits aus der Entwickelung des individuellen Bewusst- 
seins, andererseits aus der Entwickelung des Völkergeistes, in- 
dem wir den objectivirten Geist auf* verschiedenen Stufen seiner 
Entwickelung in den bis jetzt erbaltenai Kunstwerken ver- 
gleichen, müssen wir den Versuch machen, in das Geheimniss 
des Wesens des Schönen einzudringen und seine Hauptmomente 
zu bestimmen. — Ist es Form? Ist es Idee? Ist es beides zu- 
gleich ? Das können wir bestimmen , nm- indem wir seine Ent- 
wickelung untersuchen. Nur auf diese Weise lässt sich die 
Aufstellung einer wissenschaftlichen Theorie des 
Schönen hoffen. 

Welche Stellung dürfen wir nun einer solchen wissen- 
schaftlichen Aesthetik in dem Kreise der anderen Wissenschaften 
geben? Ist die Aesthetik eine besondere Wissenschaft? — und 
wenn, welche sind dann ihre Hülfswissenschaften ? — Die ästhe- 
tischen Prägen finden eine besondere Betrachtung in verschie- 
denen speciellen Wissenschaften der Natur und des Geistes, die 
jede in ihrem Gebiete das Schöne oder seine Elemente aus 
verschiedenen Gesichtspunkten erklären und sogar zur Her- 
stellung gewisser^ wichtiger Gesetze gelangen. Die Physik 
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erforscht die Gesetze der Harmonie der Farben nnd Töne; 
die Sociologie die Evolutionen des äathetiachen Bewuastseins 
bei Rassen und Nationalitäten, in yei-achiedenen Zeiten etc. und 
sucht damit zugleich eine Erklärung der Verschiedenheiten der 
EuDstSjnuen zu geben; die Kunstarchäologie sucht durch 
das Studium der erhaltenen Werke der Kunst uns nachmweisen, 
was, wie und unter welchen Bedingungen im Laufe 
der Zeiten die Menschheit, in ästhetischer Beziehung, geschaffen 
hat; endlich die Psychologie erforscht die Gesetze der Lust 
und Unlust,. des Gefallens und Missfallens im allgemeinen und 
des tibetischen Ge^lleos insbesondere; in sie fallen die wich- 
tigsten Fragen aus dem ästhetischen Gebiete. Allein so lange 
jede von diesen Wissenschaften ihre natürlichen Grenzen nicht 
überschreiten will, sind aie — -jede für sich genonunen — 
nicht einmal im Stande, dm» ganze ästhetische Problem zu lösen, 
sondern immer nur einen Theil desselben; sie sind nur Zweige 
einer empirischen Untersuchung des Schönen, ebenso wie die 
empirischen Wissenschaften gegenüber dem kosmologischen 
Problem nur einen Theil der allgemeinen Principien, die zu 
einer einheitlichen Weltanschauung führen müssen, begründen 
können, aber nicht diese Weltanschauung selbst. — Die letzten 
erforschbaren Gesetze des Kosmos können nur durch eine all- 
gemeine Auffassung der geaammten Resultate dieser einzelnen 
Wissenschaften festgestellt werden, d. h. durch eine allgemeine 
Wissenschaft der Wissenschaften oder wie sie Dühring nennt: 
durch die höchste Form des Bewusstseins von der Welt und 
dem Leben*) - — die Philosophie. — So auch in den all- 
gemeinen ästhetischen Fragen, gerade weil dasselbe Problem 
aus verschiedenen Gesichtspunkten , von verschiedenen Wissen- 
schaften erforscht wird, ohne dass eine von diesen das ganze 
ästhetische Problem aufzufassen befö,higt wäre, ergiebt sich die 
Nothwendigkeit einer selbständigen Wissenschaft, die sich als 
ihre besondere Aufgabe stellen muss, diegesaramten Resul- 
tate dieser verschiedenen speeiellen Erforschun- 
gen zu synthetisiren; dies ist die Aesthetik. 

Hieraus erklärt sich also: 

1. dass eine besondere Wissenschaft d( 
weiteren Sinne nothwendig sei; 



*) Dühring; Cureus der Philosophie. S. 2, 
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2. dass diese auf Erfahrung begründet werden 
Physik , Physiologie , Psychologie , Geschichte der Kuni 
chäologie ete. bilden ihre HülfswiBsenschaften. 

Aber eben diese Abhängigkeit der ästhetischen 
von 80 vielen ahderen empirischen Wissenschaften und 
sondere von der Psychologie, deren wissenschaftliehe Begi 
als das Problem der letzten Jahrzehnte dieses Jahrl 
sich erweist*), erklärt die langsame Entwickelung u 
noch fehlende Begründung einer streng wissenaeha 
Aeathetik. 

Das Verdienst auf die gegenseitige Abhäng 
der Wissenschaften in ihrer Entwickelung besonders aufti 
gemacht zu haben, kommt in der neueren Philosophi» 
Gerate, dem Begründer des Positivismus, zu.**) Er son 
concreten Wissenschaften von den abstractpn 
nimmt an, dass die ersteren von den letzteren abhängen, 
stracten Wissenschaften selbst stellt er in einer Reil 
auf, welche gerade durch die Stufenfolge ihrer AbhJ 
keit gebildet ist. Ferner betreffs der zeitlichen Entwi 
der Wissenschaften meint er, dass sie nur na«h der 
folge ihrer Abhängigkeit sich entwickeln können: dit 
meinsten entwickeln sich zuerst, und diejenigen, die weni 
gemein sind und am meisten complicirte Erscheinungen da 
zuletzt. Natürlich ist es der Fall, nur in sofern man v( 
höheren Entwickelung derselben als positive Wissens 
nicht aber von ihren ersten Anfangen redet; denn ic 
letzten Hinsiebt können die Wissenschaften bis zu ein 
wissen Grade nebeneinander fortgedeihen, auch ohne diese 
gegenseitige Abhängigkeit zu beobachten. Ob die Cor 
Classification der Wissenschaften als richtig anzunehraei 
ob sein Princip der Abhängigkeit der einzig natürliche 
einer Classification der Wissenschaften sei , das müss 
für den Augenblick dahingestellt sein lassen, nur eins 
wir hervorheben, nämlich das Princip der Abhäng 
selbst. Es ist sehr, augenscheinlich, dass die Wissenschi 



♦} Vgl. Lazarus; „Das Leben der Seele." L Band S 
2. Aufl. Berlin lti76. 

*') S. darüber G. L e w e s : Geschichte der Philoaophie voi 
bis Comte. Bd. U. S. 750. ff. 
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ihrer Entwickelung von einaader abhängen, eine die Gnindwah 
heiten für die andere liefert, und als solche die Bedingui 
sine tpia non ffir die weitere Entwickelung und eine vollsfeändij 
Organisirung derselben als positive Wi^isenschaft werden kan 
Dies geschah z. B. mit der Physiologie, die trotzdem, dass ih 
ersten Anfange schon bei Aristoteles zu finden sind*), wegi 
ihrer Abhängigkeit aber von der Chemie und Anatom: 
kaum in den allerneuesten Zeiten sich als positive Wisse 
achaft constituirt hat. Die Geschichte der Entwickeln!^ d 
Wissenschaften liefert uns überall solche Beispiele, die die A 
wendbarkeit des Prineips der Abhängigkeit in der zeitliche 
Entwickelung der Wissenschaften bestätigen; und so auch 
der Aesthetik, Der wahre Grund der trägen Portschritte de 
selben kann nur darin bestehen: 1. dasB ihre Stellung in d 
Beihe - der Wissenschaften und die Bestimmung der Wisse 
Schäften, von denen sie abhängig ist, in einer hinreichenden Wei 
bis jetzt noch nicht stattgefunden hat ; 2. weil die gmndlege 
den Wissenschaften selbst, von denen die Aesthetik abbäng 
ist, ein Erfolg der Bestrebungen der neueren Zeiten sind. 
Nun , auf dem Grunde der früheren Erfahrungen und 
dem Lichte der in dieser Einleitung für' eine weitere Beban 
lung der ästhetischen Fragen, als durchaus nothwendig e 
wieeenen, leitenden Principien, wollen wir in dem folgen* 
II. TheU einen VoTsuch Aber die höchste Kategorie der Aesth 
tik ~ den Schönheitabegriff — machen ; wobei . w 
aber wegen der grossen Schwierigkeit der Aufgabe und der w( 
umfassenden Studien , die sie zu ihrer Lösung erfordert , me. 
mit Andeutungen uns begnügen mflssen. 



n. 
Systematischer Theil. 

Da? Schöne ist für uns zunächst ein Begriff, dessi 
log ischen Inhalt zu bestimmen und daraus sein wirklichi 
Wesen zu begreifen, das Problem einer wissenschaftliehen Unte 



*) VgL B. Littr6: La Science ai 
m. Edition. Paria 1873. S. 246-249. 
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bildet, dies iat die Aufgabe, deren allgemeine TImriase 
wir uns in der vorliegenden Schrift zu entwerfen vorgenommen 
haben. 

Nun haben wir in dem ersten Theil gefunden: 1. dass wir 
den Weg von unten einachl^en müssen; 2. dass wir auf 
diesem Wege die Genesis des Begriffes zu verfolgen 
haben; 3. dass dies nicht bloss in dem individuellen Bewusst- 
sein, sondern auch in dem allgemeinen Bowusatsein der 
Menschheit geschehen soll, d, h. zugleich auf die Betrachtung 
der Entwickelung iki Kunst begründet werden muss. — ■ Dem- 
zufolge werden wir in diesem Theil zuerst die Bildung des 
SchönheitsbegrifföB im Allgemeinen in dem individuellen Bewusst- 
sein, zweitens die Verwirklichung dieses Begriffes in den Werken 
der Kunst und in den verschiedenen Auflassungen der Natur, 
wie auch die Hauptmomente seiner Entwickelung verfolgen, — • 
Wir wenden uns zunächst an die psychologische Analjse 
des Sehönheitsbegriffes im Allgemeinen in dem 
individuellenBewusstsein; und nur später {in dem dritten 
Capitel) werden wir den Schönheitsbegriff, insbesondere in der 
Natur und Kunst prüfen. 

Hier ist uns die Möglichkeit gegeben, zwei entgegengesetzte 
Wege einzuschlagen, nämlich: wir könnten entweder den zu- 
sammengesetzten Begriff oder seine bildenden Elemente als An- 
fangspunkt nehmen. Im ersteu Falle aber, weil dieser Begriff', 
wie in dem einleitenden Theil erörtert wurde,- ein sehr ver- 
wickelter ist und aus lielen Elementen besteht, so würde eine 
Verwirrung entetehen, man würde Gefahr laufen, bloss einen 
Theil seines Inhalts als charakteristisch für seine Bestimmung 
anzunehmen und die anderen Bestandtheile desselben, die sonst 
eine ebenso grosse Wichtigkeit haben könnten, ausser Acht zu 
. lassen ; so z. B. entweder die objectiven Formen als das einzige 
Moment der Schönheit zu behandeln und den subjectiven Inhalt, 
welcher eine grosse Kolle in der Bildung des Schönen spielt 
und selbst zur besonderen Modellirung der Formen beiträgt, zu 
unterschätzen; oder im Gegentbeil dem geistigen Inhalt (Idee) 
eine grössere und den sinnlichen Formen eine mindere Beach- 
tung zu schenken, indem ihnen allein keine selbständige Schön- 
heit anerkannt wird, was, wie die Geschichte der Äesthetik nach- 
weist, nur zu oft der Fall gewesen. — Um diese und andere 
Extreme zu vermeiden, bleibt uns nur der entgegengesetzte Weg 
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flbrig, d, h, ein ähnliches Verfahren einzuschlagen, wie der Che- 
miker hei. der Untersuchung einea gegebenen Körpers einschlägt: 
wir haben zuerst mit Hülfe der äusseren und inneren Erfahrung 
die einfachsten Elemente, aus welchen dieser Begrilf zusammen- 
gesetzt ist, zu beBtimmen und naclizuweisen , in welchen Ver- 
hältnisaen und''Proportionen sich diese Elemente verbinden, um 
den Begriff zu erzeugen, und in dieser Weise, durch das Studium 
der Bildung des Begriffs, seine wesentlichen Bestandtheile 
zu bestimmen. 

Die Erfahrung lehrt uns, dass überall das, was wir „schön" 
nennen, etwas Aeusseriiches ist, 'das eine objective Existenz be- 
sitzt: „schön" nennen wir einen Naturgegenstand, schön ein 
Kunstwerk, schön eine That, immer ein sichtbares oder hörbares 
Phäiiomen; also, dass unserem Begi-iffe ein Gegenstand ent- 
spreche. Vischer nimmt in seinen „Kritischen Gängen"*] 
das Schöne nicht einfach als Gegenstand an, sondern als Contacl 
eines Gegenstandes und eines auffassenden Subjects, und da das 
wahrhaft Thätige in diesem Contact das Subjeet ist, so sei cf 
ein Act; und Siebeck**) fügt zu dieser Meinung hinzu: 
„objectiv is£ das Schöne nur, insofern als es genossen wird" 
aber dadurch unterscheidet sich das Schöne nicht eigentlich voi 
den anderen Erscheinungen in Betreff der Objectivität, denn das 
Wirkliche überhaupt existirt für uns nur insofern, als ea wahr- 
genommen wird; überall kommt zu dem Objectiven das Sub- 
jective als integrirender Theil hinzu. Nennt man. „schön" bloss 
d^ Ideal, welches in uns bei der Anschauung der Kunstwerk« 
durch die Thätigkeit der Phantasie entsteht, so iat es richtig 
das Schöne bloss als einen Act anzunehmen; aber wir sind vor 
der Annahme ziemlich entfernt. Anticipii-end können wii 
sagen, dass allerdings ein Kunstwerk nur insofern schön ist, ali 
ea gewisse subjective Thätigkeiten in uns erregen kann 
dafür braucht ea aber bestimmte Verhältnisse seiner Theile unter^ 
einander, die diese ihnen entsprechenden subjectiven Thätigkeitei 
bedingen. Diese sind durch wissenschaftliche Gesetze bestimm- 
bar, sie müssen sich objectiv in den Gegenständen befinden, un- 
abhängig davon, ob jeder Zuschauer oder nur eine ausgewählt! 
Minderzahl genügend vorbereitet sein wii'd, um dies zu empfin- 

*) Heft V., 8. 6. 
**) Das Wesen der ästhetischen Anschauung, S. 211. (Berlin 1875. 
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den und zu geniessen; das Schöne steht unberührt da, 
nicht für die gegenwärtige Generation, dann für die Zukuni 
Wie viele Kunstwerke wurden ihrer Zeit miasverstanden 
bloss die nachkömmenden Generationen erkannten ihren w; 
Werth! Könnten wir sagen, daaa ihre Schönheit , ein Zusat 
Zukunft sei? — Gewiss nicht. Das Objeet ist unveränder 
blieben, die Verhältnisse, welche seine Schönheit bilden, 
immer dieselben, ebenso wie die Verhältnisse der Bewegn 
der himmlischen Körper eine ewige Existenz, also aucli 
der Entdeckung der astronomischen Gesetze, besitzen; nui 
Subject allein hat sich modificirt und iaa bedeutet, dass ■ 
den Stand gesetzt worden ist, die schon früher existirende Si 
heit geniessen zn können. 

Nun allerdings, ein Objeet ohne Subject ist auch lo 
undenkbar, subjective Elemente finden wir in jeder objec 
Erscheinung; aber so viel Objeetivität wie die ganze Wel 
Wahrheit besitzt auch die Welt der Schönheit. Einersei' 
das Schöne ein äusseres Geschehen, den physischen Ges 
unterwarfen ; andererseits ist es ein Erzeugniss der Bewusstf 
Thätigkeit, den subjectiyen Gesetzen desselben untergeoi 
denn ohne Bewusstsein hat es keine Bedeutung für sieh, '. 
lieh , um einen wiBsenschaftlichen Begriff aufstellen zu kö 
müssen wir einerseits die Erscheinungen, in denen sieb 
Schöne verwirklicht zeigt, analysiren, andererseits die Bubjf 
Wirkung derselben auf uns bestimmen. Weder durch rein 
sische Untersuchungen, noch durch blosse Keflesionen übe: 
ästhetische Gefühl, ästhetische Ürtheile u, s. w. kann ma 
dem erwünschten Zwecke gelangen. Denn erstens nicht 
Objective an sich, sondern das Objective im Verhältnis 
dem Subjecte, erklärt das Schöne, also nur mit Hülfe der im 
Erfahrung können die ästhetischen Verhältnisse gefunden we 
zweitens aber sind in der inneren Erfahrung die ästhetii 
Zustände fertige Produete des Bewusstseins, die Aufschluss 
den Process ihres Werdens erst dann geben, wenn man 
gleich die äusseren Bedingungen ihrer Entstehung zerglied' 
Wären wir für die Untersuchung der Bedingungen des Sei 
lediglich auf psychologische Selbstbeobachtung angewiesen 

*) ^'g'- W. Wundt: Vorlesungen über die Menschen- und 1 
aeele. II. Baod. S. 515. 
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ein sehr unBieherea; denn „Selbstbeobachtung 
Inhalts ist bekaüntlieh schwer und ohne Ge- 
btigkeit, denn sie 'läast sich eigentlich immer 
*n, wenn der yorgestellte Inhalt nicht mehr 
des Bewusstseins ist, weil man mit dem Vor- 
ischen Inhalt als solchen zu beobachten, schon 
Vorstellung (nämlich derjenigen, welche mit 
i selbst gegeben ist) übergeht",*) Das will 
ssen, dass die innere Erfahrung werthlos für 
Begründungen sei; denn es giebt Fälle, in 
■weitige Umstände die Möglichlteit gegeben iat, 
erheit auf die Beschaffenheit des psychischen 
cht unmittelbar beobachten lässt, zu schüeaaen. 
eh nur die Nothwendiglceit einer objectiven 
leben der subjectiven, und weil der phy- 
Ibst ein Act des Bewusstseins ist, so können 
gewissen Punkte, Sehlusafolgerungen aus einem 
Ludere ziehen. Beide Gebiete gewinnen an 
■e vergleichenden Untersuchungen. Eine abso- 
r inneren und äusseren Erfahrung lässt sich 
. Snbjective beruht immer auf objectiven Grund- 
bjectiye trägt mit sich das Siegel der Sub- 
nur von einer relativen Trennung die Kede 

oben erwähnten Princips haben wir zunächst 
u behandeln: 

liehe Verhältnisse der äusseren Erscheinungen 
i Schönheitsbegriffs bedingt, und welcher Natur 
prechende subjective Process, aus welchen Ele- 
? — Die Antwort darauf wird die objee- 
e des Schönen erklären. 

Subject den objectiven Elementen ausäer den 
)rien und Ansehauungsformen des Bewusslaeins 

oder nicht? ■ — Die Antwort darauf wird die 
n Elemente des Schönen ergründen. 

, Psychologie vom empirischen Standpunkte. I. 
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Erstes Capitel. 

Die objectlven Elemente des Schönen. 

Wir schreiten zur ÄuflÖBtmg der ersten der beiden oben 

1 Fragen, nämlieh: Durch welche Verhältnisse der 

äusseren Erscheinungen ist die Bildung und die Entwickelung 

des Schönheitsbegriffs bedingt, und welcher Natur ist der ihnen 

entsprechende subjective Proceas? Zunächst wollen wir aber 

' irzen allgemeinen Blick auf die äusseren Erscheinungen 

femeinen und ihi^e subjectiven Wirtungen werfen, um 

rundlicher den Sinn und die Tragweite der Schöuheits- 

ungen und ihre Stellung inmitten der anderen Natur- 

ungen begreifen zu können. Dies führt uns zum Stu- 

n Gefühle und zunächst zu den elementaren, d. i. zu 

nlichen Gefühlen. 

e Thatsachen des sinnlichen Gefühls als Zu- 
^es BewuBstseins find'en ihre letzte Erklä- 
!ben in den Gesetzen desBewusstseins. So, 
tsache, dass die Gefühle sich unter Gegensätzen als Lust 
ust, Ernst und Heiterkeit bewegen, lässt sich als eine 
fliehe Eigenthümlichkeit des Bewusstseins erkennen; näm- 
ch die Empfindungen und überhaupt durch die inneren 
i in einer Weise bestimmt zu werden, die sich zwischen . 
tzen bewegt. *} Unser Bewusstsein besteht in einem 
enden Wechsel: die bewussten Zustände werden unhe- 
md umgekehrt, unbewusste Zustände werden bewusst. 
ewegung rührt entweder von äusseren Ursachen (äussere 
ider von inneren Ursachen (Reproduction) her, ■ Der mo- 
Umfang unseres Bewusstseins ist sehr begrenzt, bloss 
stimmte Zahl von Vorstellungen können in demselben " 
icke bewusst werden und die Enge des Bewuss4^ins er- 
n Kampf der Zustände und die Verdrängung oder Er- 
deijenigen im Bewuastsein. 

I Beziehung der Empfindung zum Bewusstseiu kann allein 
Wirkung bestehen, welche dieselben auf jene Gnmd- 
~ ' , d. h, in der Verdi'ängung 



W. Wundt, Phys. Psych. S. 456. 
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O'Ier ErhebuDg der früheren Zustände aus und in dem Bewuast- 
seiii. Daa Cnlustgeiuhl zeigt sich als eine Verdräuguug aller 
früheren Zustände aus dem Bewusstsein und als ein Drang allein 
bewusst zu bleiben. Die Freude ist mehr mit mfesigen Empfin- 
dungen verbunden, sie wird auch im ersten Augenblicke das 
Bewusatsein allein besitzen, aber sie steht den anderen nicht 
störend im Wege, im Gegentheil, sie befördert den Process der 
Reproduction, 

Vergleichen wir nun diese Resultate der* inneren Erfahi-ung 
mit denjenigen der äusseren oder d_er objectiven Erfahrung, so 
wird es uns verständlich werden, daaa ein normaler Kraftauf- 
wand noch einen genügenden Kraftvorrath Jässt, damit auch 
andere Vorstellungen bewusst werden können, und so geschieht 
eine Reproduction nach den psychischen Gesetzen der Auf- 
einanderfo^e der Vorstellungen ohne Üeberspannung der 
Nerventhätigkeit. Im Gegentheil eine anormale Funetionirung, 
welche in einer zu grossen Ausgabe besteht, vermindert die 
Möglichkeit anderer Reproductionen , und wenn diese geschehen 
(denn auch Unlustgefuhl, wenn seine Intensität nicht allzu gross 
ist, reproducirt frühere Zustände), so geschieht dies mit einer 
üeberspannung;- aber dass eine Üeberspannung, wenn sie die 
Summe der potentiellen Arbeit zu viel fibersteigt, als nach- 
theilig gefühlt werden kann und muss, liegt ausser dem 
Zweifel. — Also die ünlustempfindung besitzt eine momentane 
grössere Bewusstseinsenergie als alle anderen Empfindungen, weil 
sie gerade eine grössere Ausgabe ist. 

Aus denselben Principien des Bewusstseins erklärt sich auch 

, die bekannte Thatsacbe, dass auch durch schwachen Kraft- 
aufwand ein ünluatgefühl erzeugt werden kann. 

Daa Princip des Gleichgewichts der Kräfte und 

_ dasjenige des kleinsten Kraftraaasses*) finden hier ihre 
Anwendung. Durch die Anhäufung von potentieller Arbeit in 
den centralen Organen befinden sich dieselben in einer Art 
Anspannung, die sich alsTriebzurThätigkeit äussert. 
Dieser Thätigkeitstrieb ist so energisch, dass bisweilen bei 
Mangel anderweitigen Anlasses , zur Beschäftigung, wie es 

*) Siehe über das letzte Princip: Dr. B. AvenariuB: Philosophie 
als Denken, der "Welt gemäss dem Princip des kleinsten Kraftmaasaea. 
Leipzig 187G. 
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Fechner bei einer anderen Gelegenheit bemerkt*), man Ar- 
beiten, die uns um ihrer Natur oder ihres Zweckes willen Yiel- 
melir Unlust als Lust maehen würden , unternehmen kano , um 
nur überhaupt aetiv beschäftigt zu sein; ebenso bei an sich 
imlustvoUen receptiven Anregungen, doch in der Stärke der 
Aufregung ein Moment im Sinne der- Lust finden und nur wenn 
die zu Gebote stehende Beschäftigung ihrer Art oder ihrer Zwecke 
nach, gar zu unlustvoll ist, uns lieber der Langeweile als 
der Beschäftigung hingeben. Also im Allgemeinen, die Befrie- 
digung dieses Triebes zur Thätigkeit ist mit Lustgefühl ver- 
bunden , die Hemmuiig desselben aber vergrössert die Spannung 
und dies fühlen wir als Unlust. Demzufolge wird eine 
zu kleine Ausgabe von Enei^ie nur dann ein Unlustgefühl, 
wenn -früher eine Anspannung stattgefunden hat. Beeondera in 
dem 'Falle der Aufmerksamkeit, welche mit einer Centralinner- 
vafcion verbunden ist, wenn dazu ein grösserer Eraftverbrauch 
geschieht als die Energie des entsprechend zukommenden 
Reizes erfordert, das Gefühl einer grösseren Spannung unserer 
Kräfte, als es erforderlich war, drückt sich unserem Bewnast- 
sein als- Unlust aus , nicht aber die sehwache Erregung selbst. 
Eine zu^ schwache Erregung, wenn keine frühere Anpassung 
stattgefunden hat, kann entweder indifferent bleiben oder in 
seltenen Fällen sogar als Lust empfunden werden. Es giebt 
eine Menge schwache Druckempfindungen , die , wenn sie nicht 
im Gegentheil als Lust empfunden werden — wenigstens in- 
different bleiben ; so , die schwachen Empfindungen eines sanften 
Windes oder einer leichten Berührung für den T^tsinn u. s. w. 
Nun, was die Indifterenz betrifft, bemerken wir: i- dass 
eine Gefühlsschwelle nothwendig anzunehmen sei, denn 
nicht jede Empfindung erzeugt Lust oder Unlust, sondern nur 
Ton einer bestmnmten Intensität an ; unter dieser Schwelle kommt 
die Indifferenzzone; 2. betreffs der qualitativen und quanti- 
tativen Indifferenz zugleich, dass das allgemeine psychologische 
■ Gesetz der Relativität unserer Empfindungen auch auf dem Ge- 
biete des Gefühls seine Anwendung findet; weil jede Empfindung 
nur im Verhältniss zu den früheren Zuständen des Bewusstseius 
appereipirt wird, bloss in dieser Beziehung wird ihr auch ein 
besonderer Ton gegeben. Weil aber die Zustände des Bewusst- 

*) Vorschule der Aesthetik. H. Theil. S. 252. 
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inimer einen momeatonen, individuellen Charakter haben 

Q, 80 erklärt es sich einerseits, wie dieselbe Empfindung, 
itimmbaren Grenzen, verschiedene Gefühle erzeugen kann; 
trseits, dass es Gefühle geben kann, die bo achwach sind, 
lie indüferent bleiben. 

luf eine höhere Stufe der Entwickelung des Bewusstaeins, 
er Entstehung des Selbstbewusatseins und der ünter- 
ung zwischen Ich und Nicht-Ich, fängt zugleich eine 
tzung dea Niehtichs, nach dem Ton seiner Einwirkung 
IS an; wir bezeichnen als wohlge^llig und allmählich als 
heilhaft, nützlich, gut, schön u. s. w. die Gegen- 
!, die uns eine Art Lustgefühl erzeugen können, nach yer- 
enen Coinbinationen ; und umgekeiirt als missfällig, 
dlich, häaslich u. s. w. die entgegengesetzten, -wir 
ihnen einen praktischen Werth zu. Also ein prak- 
r Werth wird als eine Zugabe einem Gegenstande, nach 
ibjectiven Veränderungen, die er durch seine Quantität 
[ualität herrorruft. beigelegt. 

Vollen wir denn die Gründe eines praktischen Begriffs 
3hen, so sollen wir dies in den qualitativen und 
titativen Verhältnissen der äusseren Gegenstände 
n den dadurch hervorgerufenen, subjectiven 
nderungen studiren, d. h. nach dem subjectiven Maaase, 
ihen von der subjectiven Veränderlichkeit, 
iehen wir nun darauf ein, diejenige Seite der Erscheinung 
stimmen , welcher der praktische Begriff „Schön" beige- 
»erden kann. 

tie Empfindungen, die aus dei Einwirkung der äusseren 
stände auf uns unter der Hen-aehaft der Anschauungs- 
1 des Bewusstseina (Zeit und Kaum) entstehen, treten in ' 
iedene intensive und extensive Verhältnisse , Complicatio- 
od Verschmelzungen ein ; entweder Empfindungen desselben 
1 verschmelzen mit einander, wenn sie identisch sind : die- 
Empfinduug von demselben Gegenstand in verschiedenen 
smenten herrührend, verschmilzt in eine einzige einfache 
iUung und die bildenden Elemente verlieren dabei ihre In- 
alität ganz und gar; oder wenn sie verschieden sind, ver- 
i sie sich mit-, neben- und nacheinander, ohne ihre 
iualität ganz zu verlieren oder endlich, Empfindungen ver- 
ener Sinne verbinden sich in einem einzigen Act des Be- 
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wusstseins, waa wir Complication nennea; und ao entsteht 
die grosse Mannigfaltigkeit von Vorstellungen, welche unser 
Wissen von der Ausaenwelt bilden, und die eine innere aub- 
jeetive Abspiegelung der äusseren Erscheinungen sind. 
Erat mit der Bildung der Vorstellungen fingt auch die Mög- 
lichkeit eines ästhetischen Anschauens der Welt an. 

Aus den allgemeinsten Resultaten , zu denen bis jetzt -die 
positiven Wissenschaften gelangen konnten, folgt, dass im AU- 
gemeinen wir in der Welt nur Phänomene, d. i, mechanische 
Bewegungen und Gruppirungen von Atomen und Molecülen ken- 
nen; chemische und physische Phänomene, Mmeralien, himmlische 
Körper, Menschen- und Thierleben, alle diese Erscheinungen 
lassen sich mechanisch als Bewegungen betrachten, als Substrat 
aller dieser Erscheinungen bleibt immer d^ Atom, d. i. ein 
unausgedehntes, kraftwirkendes Wesen. Die Materie (oder 
Stoff) ist ein Product oder besser ein Postulat, ein zusammen- 

, i-t— Gebilde unseres Denkens, beim Zerlegen gelangen wir 

. Ideal-Realem, zu einer Abstraction. Beim Auf- 
Bser Bewegungen unterscheiden wir verschiedene Arten 
, in verschiedenen Complicationen, und darnach classifl- 
r die Weltphänomene in rein mechanische Natur-, Le- 
omene u. s. w., und mit diesen verschiedenen Formen 
jen sich die objectiven Wissenschaften. 
I Absonderung des Stoffes von der Form ist auch 
dat unseres Denkens, welches daher nur in der Ab- 
zu finden ist. Jede empirische Wissenschaft hat zu- 
lit Phänomenen zu thun , und diese Phänomene sind 
nuute Formen der Allbewegung. Ist nun die Schön- 
: objective Erscheinung, so muss sie auch dai'aus be- 
d. h. aus Formen der Bewegung in ihi'em allgemeinen 
3n Sinne'. Wie ist dies aber zu verstehen? 
men wir als Beispiel eine Landschaft: Das grüne. 
Per eines Bächleins, einige Kinder, die sich dem Wasser zu 
)d(e nahen, um ihren Durst zu stiUen, die sorglosen 
i der Nähe, weiter einige prächtige Bäume mit ihren 
iden Schatten, in der Ferne eine Bergkette und darauf 
tn eines kleinen Schlosses, bilden die Hauptbestandtheile 
, Jede dieser Erscheinungen, wenn wir ihnen mit der 
rage nach den Gründen ihres Erscheinens entgegen- ■ 
kann der Gegenstand einer besonderen Wissenschaft 
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werden : die Bäume fallen in das Gebiet der Botanik, der Mens« 
in das der Anthropologie (in ihrem allgemeinsten Sinne ala Pb; 
Biologie, Psychologie and Sociologie) ; das Schloss kann als Bai 
werk oder aus culturhiatorischem Standpunkte betrachtet werdi 
u. B. f. Jedes von diesen Dingen kann weiter aus einem pra 
tieehen Standpunkte, im Verhältniss zu den Vortbeilen, die d' 
Mensch daraus ziehen kann , als nfitzlich oder nnnützlicb g 
schätzt und" so zum Gegenstand der praktischen Wissensclia 
werden. 

Aber auch ohne nach den Gründen der Erscheinung od 
nach ihren Vortbeilen für den mensebliehen Egoismus au fr 
gen, können wir das Ganze in seiner Gesammterscheinnng , 
wie es sich uns manifestirt , anschauen ; und' in diesem Fall 
in der Anschauung deraelben, frei vonjedem fremdartig« 
Nebeuinteresse (sei es der Wahrheit oder der Nützlic 
keit), wird unser Gemüth in eine wohlgeföllige Bewegung ye 
setzt, und wir beurtheilen die ganze Landschaft als „schön 
AUein dies geschieht nur insofern, als wir alle Bestandthei 
dei-selben : die prächtigen , harmonischen Farben , die manni] 
faltigen -Gestaltungen der Bäume, des Berges, des Schloss 
u. s. f. alle miteinander in Verbindung in einem einzigen Ai 
des Denkens, in einer einzigen Anschauung , aufgefae 
haben. Betrachten wir die einzelnen Tbeile derselben im B 
sondern, so können wir auch ein ästhetisches Gefühl haben, ab 
nicht mehr von der Landschaft herrührend, sondern von der A 
schauung des Baumes oder des Berges u. s. w. Fuhren wir ni 
die Zergliederung dieser einzelnen Theile, z. B. die des Baum 
noch weiter , so ist es möglich , dasa wir dennoch eine Schö 
beit ünden, z. B. die eines Zweies oder eines Blattes u. s. 
Aber in allen diesen Fällen müssen wir den betreffenden Thi 



fassen. Zerlegen wir diese Tbeile selbst in Stücke, so zerstöre 
wir mit der Form zugleich auch d^ ästhetische Gefühl. Ze 
gliedern wir die Vorstellung — in der Denkabstrafltion — 
ihre einfachen Bestandtheile , in Empfindungen , so bleibt n 
das sinnliche Gefühl als ihre subjective Einwirkung auf uns 
Gemüth mSglicb, die objective Vorstellung fehlt und die ästh 
tische Bewegung des Gemüths mit. 

Also die ersten Hauptresultate der Erfahrung sind: 1. da 
wir nur einer Vorstellung oder einer Gruppe von Vorstellung! 
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ton „Schön" beilegen können ; 2. dass dieses Epitheton 
mderen Beschaffenheit des Gegenstandes, die in be- 
n Verhältnissen mit den inneren Gefühlen sich be- 
spricht; 3, daa negative Resultat, dass die Schönheit 
dem stofflichen Inhalte der Vorstellungen liegen kann 
jaitive Folge hiervon, weil es in einer Vorstellung oder 
lg nur Inhalt und Form giebt, d. h. Bestandtheile 
Lrt und, Weise, wie diese Bestandtheile im Kaum oder 
)it neben- oder nacheinander eingereiht sind — dass 
heit nur in diesen Verhältnissen der Ordnung der 
suchen ist. 

he sind nun diese Verhältnisse? In dieser Be- 
iiissen wir uns wieder an die einfachen Elemente wen- 
1 in den complicirten Erscheinungen wird das Ver- 
er Theile schwieriger zu unterscheiden sein. Das ein- 
ithetische Element soll abei- immer eine Vorstellung 

ir ganzen Mannigfaltigkeit der Voi^tellungen sind bloss 
ßr- und die lOesichtsvoi Stellungen QueUe 
tischen Genüsse. Nur bei ihnen kann die Rede von 

sein, Geschmack, Geruch und Tastsinn allein haben 
iringe und einförmige, organische Entwickelung , dass 

die Mannigfaltigkeit der Vorstellungen auch sehr ge- 
13 giebt keine qualitative Continuität; kein Zusammen- 
:eine Zeit- und Raumobjectiviruug ; sie bleiben mehr 
: Natur, bewahren mehr den Charakter der Empfindun- 
r Tastsinn entwickelt sich bedeutend mehr im Falle 
leit; aber darauf brauchen wir nicht einzugehen.) 
le, Licht, Ton, Linien und Oberflächen und 
Bewegungen sind die letzten elejnentaren Vor- 
, aus denen unsere ganze ästhetische Welt 
,nn ; die erwähnten Elemente sind in irgend einer \ 
ie der ästhetischen Erscheinungen, Aus der ' " 
«■Verbindungen entstellt die ganze Varietät der Schön- 

I elementaren Vorstellungen verbinden sich, entweder 
r nebeneinander — intensive oder extensive Ver- 
— und wieder entweder gleichartige Vorstellun- 
oander, Töne mit Tönen, Farben mit Farben u. s. w. oder 
te Vorstellungen, d. h. von verschiedenen Sinnen her- 
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rührende ; im eraten Falle nennt man die Verbindung eini 
schnielznng, im letzten Falle eine Complieation, - 
von dieser Art psychologischer Verbindungen spielt eine 
dere Rolle in der Erregung unseres ästhetischen Gemüth 
liegen gewissen ästhetischen Gesetzen untergeordnet, derei 
Stellung einen Theil des Geheimnisses der Schönheit entl 

Der natürliche Weg zur Erfindung dieser Gesetze 
empirische Untersuchung der Aesthetik; aber in der Ps 
logie sollen sie ihre letzte Begründung und Erklärung 
denn die Psychologie hat weitere Äufkikrung darüber zu 
unter welchen Bedingungen der Widerstreit psychischer 
zum Miasfallen oder aüdereraeits die üeberwindung dei 
durch Einigung des Widerstreitenden zum W o h 1 g e i 
führt.*) 

Nach den Forschungen von Helmholtz, Pechner 
sing u, A. sind schon die Gesetze der Harmonie von 
benundTönen, derMelodie, des Bhythmus, der 
metrie, des goldenen Schnittes und der Proport 
lität, als Grundgesetze der objectiven Formverhältn 
betrachten. Im Allgemeinen sind es nur mögl 
einfache Verhältnisse, die ästhetisch gefalle 
wenn die Schwingungszahlen der äusseren Schallwellen, i 

einfache Reihe 'der Zahlen: 1 : '*, 2:3, 3:4' b 

einander verhalten, haben wir eine Klangvorstellui 
allen anderen Fällen stören sieh die Schallwellen, es en 
Schwebungen und bei einem gewissen Grad der Störung 
wir Geräuschvorstellungen. Je nachdem die K^ 
Stellungen nacheinander oder gleichzeitig sind, haben wir K 
melodie oder Klangharmonie; die beide ein wohlgel 
ästhetisches Gefühl erzeugen. Die Geräusehe als Störung 
zeugen im Allgemeinen nur Unlust oder bleiben indifferenl 
wir daran gewöhnt sind, und nur bisweilen durch ihr j 
sches Element in den Natursebönheiten können sie 
tische Gefühle erzeugen; aber dies iUllt in das Gebiet 6 
directen Eindrücke, wovon später gesprochen werden 
Ebenso die Farbenharmonie: die Farben vertragen s 
besten, wenn sie compliraentär sind, d, i. zu Weiss s 
ganzen, z. B. Roth und Grün u. s. f. So auch überall, y^ 

*) Drobisch, a. a, O^S. 34. 



ly Google 



II. Sjstematiacter TheiL 31 

SuceesBion der Vorstellungen eintritt (in Bewegung, Scliall- 
eindrüeke), haben wie ein positives ästhetisches Gefühl, wenn 
diese Vorstellungen in regelmässiger Ordnung und in einfachen 
Verhältnissen sieh wiederholen. Hier haben wir einen Effect 
der -contrastirenden Gefühle, die zur Verstärkung des ästhetischen 
Gefühls dienen; jedes Gefühl der Befriedigung wird mit einem 
Gefühle der Erwartung (Spannung) verbunden . und wW versa. 
Betreffs der Linien oder Maassverbältnisse haben wir das Ge- 
setz der Symmetrie für die horizontale Richtung; die beiden 
Theile (Hälften) müssen sich verhalten wie 1:1; und das Ge- 
setz des goldenen Schnitts für die vertieale Richtung, 
nämlich es muss sich der kleinere TheU zu den grösseren wie 
der grössere zu dem Ganzen, verhalten. Endlich ist für das Ver- 
hältniss der Breite zur Höhe, welche die Proportionali- 
tät eines Ganzen bUdet, dasselbe Gesetz des goldenen Schnitts 
annehmbar,*) Allein was die Gesetze der Formen und Messun- 
gen betriflt, welche in das Gebiet des Auges fallen, müssen wir 
zwei Bemerkungen hinzufügen : 1 . dass die Gewohnheit beträcht- 
liche Veränderungen in diesen Verhältnissen herbeiführt (wie 
es auch bei den Farben der Fall ist, als Beispiel: die Farben- 
mode, welche sehr oft gegen die ästhetischen Gesetze veratösst); 
und 2. dass von einem exacten Maassverhältniss nicht einmal 
die Rede sein kann; denn, wie die psychologischen Erörterungen 
zeigen, kann unser Auge allein nicht exact ausmessen. 

Jedes von diesen allgemeinen Gesetzen findet mannigfaltige 
Anwendungen in den Kunst- und Naturschönheiten und hieraus 
ergiebt sich die Nothwendigkeit zu ihrer weiteren Verfolgung 
und Erweiterung, die den Gegenstand der tesonderen Wissen- 
schaften bUden, wie.z. B, Harmonie- und Gompositions- 
lehre für die Musik u, s. w. 

Fragen wir nun aber nach den psychologischenGrün- 
den dieser ästhetischen Formalgesetze, so finden wir gewisse 
Verwandtschaften zwischen ihnen. Alle sind messende 
Vergleichungen der Eindrücke; in allen giebt es eine Ge- 
legenheit füi-das SpielunsererEinbildungskraft, die zu 
den Vergleichungen thätig sein soll; bei allen giebt es "Wieder- 
holungen der identischen Formen, mit einer grösseren 

*) Siehe darüber "W. Wundt: Vorlesungen über die Menscheo- 
und Thierseele. (Leipzig 1863.) S. 90. ff. 
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ineren Mannigfaltigkeit der zwiBchen diesen identi- 
edern fallendeü Voratellungen : die Symmetrie und Pro- 
tät wiederliolt Formen', der Khjthmua Bewegm^en 

So können alle dem Begriff der. O.r dn5.itg oder des 
iga aubaumirt werden."" 

Enge des Bewusstseina und das Princip des Gleichge- 
B KrafUerbrauclies erklären diese Stirebung nach \ i n- 
1 das Wohlgefallen an ihrer Befriedigung. Ea findet 
inung für die Wiederkehr derselben Formen und eine 
mg durch dieae Wiederkelir seibat statt. DieMannig- 
eit der Formen erzeugt eine reichere Bewegung der 

und die einheitliche Ordnung eine leichte Auf- 
raelben in einer Einheit. — Also die Grunde der 
i-en Formalgeaetze der Schönheit finden 
den Gesetzen dea menachlicben Qemüthes. 
it wird zugleich die objective Seite (oder die ob- 
Q Elemeite) des Schönen bestimmt. In dieser Bich- 
m wir gefunden, daaa abaolute Formbestimmungen 
nverliältnisse , die unabhängig von dem Stoff, unab- 
on dem Inhalte der Vorstellungen für und an sich 
die Schönheit bilden. 

lieh schliessen wir einstweilen, dass die Sehön- 
objectiven (anschaulichen) Formenver- 
sen besteht. Sie erregt unser Gemüth durch das 
er Phantasie; aber ohne zu verletzen, im Gegen- 
Srdemd die Gesetze der sinnlichen Gefühle, die die 
? dieser höheren Gemüthsbewegungen, welche einfache 
sehe Gefühle genannt werden, bilden. 

kommt aber die zweite, von den beiden im Anfange de? 
ichen Theils aufgestellten Prägen : ob mit den un- 
m, objectiven Elementen der ganze Inhalt des Schön- 
es erechöpft wird , ob in diesen abstracten Fomi- 
scn das ganze Wesen des Schönen mit einbegriffen wird 
ir nicht auch andere Elemente in der Erfahrung finden, 
ctiver Natur sind, imd die auch ein wesentliches 
in der Anschauung des Schönen bilden? Wir kommen 
: Analyse der subjectiven oder geistigen Elemente der 
; wenden wir uns zunächst an die ästhetische Er- 
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Zweites Capitel. 

Die subjeetlren Elemente des SchÖDen; and ihre Y* 
li&itiiiBse zn den objectlven. 

Eine nähere Betrachtung des Totaleindruckes der Schi 
hertserscheinungen auf unser ästhetisches Gemüth wird i 
deutlich zeigen, dass in unserer Anschauimg die ästhetisch 
Gegenstände durch die Vermittelung ihrer objectiven For 
Verhältnisse, abgesehen von deren direeten Einwirkung zugle 
eine besondere geistige Farbe annehmen. Die objectii 
Formen scheinen uns zugleich als Ausdruck gewisser subjecti' 
Zustände des menschlichen Geistes und wirken auch als iioI( 
auf unser Gemöth, so dass der ästhetische Totaleindru 
in gewissen Fällen als die Resultante zweierlei Art von Factoi 
(direeten und indirecten) erscheint. 

Eine genaue psychische Analyse des ästhetischen Gebie 
kann sich desshalb nicht bloss an die Untersuchung der objectii 
Merkmale des Schönen beschränken, sondern sie muss auch : 
Unterscheidung der subjectiven Merkmale desselben schreit 
ihr positives Wesen und ihre Beziehungen zu den objectii 
bestimmen. 

Alle Vorstellungen, die den Inhalt ästhetischer Wirkung 
ausmachen, sind zunächt Einzelvorstellungen, aber sie haben ai 
selbst einen Inhalt, d. h. sie bestehen in der Verbind« 
mehrerer Empfindungen ; dieser Inhalt ist ein Glied in unse 
Denkthätigkeit , er hat eine Bedeutung für uns, steht in f 
wissen assoeiativen Verbindungen und Complicationen mit andei 
Gebilden und ZustäJiden unseres Bewnsstseins, die nach den ( 
setzen der Association und Keproduction mit im Bewussts 
reprodncirt werden können. So geschieht eine Keaction des I 
wusstseins auf eine Gruppe von disparaten , geistigen Zustänt 
und objectiven Anschauungen , welche ein zusammeng 
setztes Gefühl bildet; die Zusammensetzung mehrerer E 
mente in der Anschauung steigert die Erregung unseres ( 
müthea. Allein wie die Vorstellung oder Vorstellungsgruj 
ein zusammengesetztes Gebilde unseres Bewnsstseins ist — 
dem dieselbe durch eine Verbindung mehrerer Empfindungen 
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einem Ganzen entsteht ~ und als Ganzes oder Einheit betrachtet 
wird und blosa durch die Analyse in seine Beatandtheile zer- 
gliedert werden kann, so ist auch ein diesen Vorstellungen ent- 
sprechendes , zusammengesetztes Gefühl zunächst ein Ganzes ; 
aher durch die Analyse kann da^elbe auch in mehrere coexisti- 
rende Gefühle zergliedert werden; und so findet man, dass bei 
einem zusammengesetzten Gefühle die sinnlichen Gefühle, 
die einfachen ästhetischen Gefühle upd die moralischen, 
religiösen und intellectuellen Affecte zusammenwirken. 

Denken wir uns eine von den zahlreichen Madonnenbildern 
von Rafael, z. B, „/« Vierge an diadSme" vomLouvre: yoU 
Holdseligkeit hebt Maria den Schleier von dem schlafenden 
Jesusknaben, um ihn dem kleinen Johannes zu zeigen. — Neben 
vollendeter Klarheit und Wärme des Colorits, Feinheit und Cor- 
rectheit der Linien und Formen, Leichtigkeit und Anmuth der 
Bewegung, lesen wir in der lebensvollen Schönheit der Ge- 
staltung, in den charakteristischen Zügen des Gesichts die gött- 
liche Liebenswürdigkeit der Maria gegen Johannes und die 
mütterliche verehrungsvolle Liebe für ihr Kind. Durch die An- 
schauung der objectiven Formen dringen wir in das geistige 
Leben des Bildes ein und betrachten das ganze Bild als eine 
der liebenswürdigsten Schilderungen eines einfachen Familien- 
lebens — das Gluck der Mutterliebe, Unser Herz 
fühlt sich dadurch noch tiefer bewegt, imser ganzes Wesen wird 
in eine wohlgefällige Erregung versetzt und selbst bis zum 
Affect gesteigert , wenn die tiefe , religiöse Andacht hinzu- 
kommt. 

Es fragt sich nun : Ist es zuföllig, dass wir dies empfinden, 
oder stehen diese geistigen Momente wirklich in Verbindung 
mit den anschaulichen Formen? War es niclit in der Absicht 
des Künstlers, gerade ähnliehe und analoge Gedanken und Ge- 
fühle durch diese Formen in dem Zuschauer zu erwecken? und 
wie war es ihm möglich ? Wird überhaupt die Schönheit seines 
Gemäldes durch dieses geistige Element vergrössert? Bildet also 
der mittelbare Factor der ästhetischen Anschauung — den 
sonst kein Aesthetiker verneinen kann — einen Theil der Schön- 
heit und respective des ästhetischen Gefühls oder ist es viel- 
leicht nur ein fremdes Element, wie auch zuweilen behauptet 
wird? — Dies ist das Thema unser nächstfolgenden Erörterungen. 

Zunächst müssen wir den subjectiven und mittelbaren Cha- 
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rakfcer dieBes Elements anerkennen. Objectiv haben wir Fonn 
und Inhalt der Vorstellungen unterschieden, weiter haben wir 
bemerkt, dass dies untrennbare Begriffe sind, die einander be- 
dingen; dass es objectiv immer nur einen geformten In- 
halt giebt, und dasa die Unterscheidung beider ein Produet 
der Äbstraction ist. Der objective Inhalt wird nun auch zum 
subjectiven oder geistigen Inhalt dadurch, dass man aus einem 
Inhalte die wesentlichen Merkmale abstrahirt und einen 
Begrifl' daraus bildet. Ein Begriff besitzt keine bestimmte 
Form , eben weil er ein geistiges Produet ist ; um aber die 
Begriffe von einander zu unterscheiden , sind wir genöthigt, 
objective Zeichen zu gebrauchen , dies sind die "Worte in der 
Sprache, Zwischen dem Wort als acuatiacher Vorstellung und 
dem Begriff geschieht eine Complication , so dass Wort und Ge- 
danke untrennbar bleiben. Dieselbe Complication findet nun 
auch zwischen unseren inneren Zuständen im Allge- 
meinen und gewissen objectiven Foimeu statt, so dass wir 
durch ihre Zusammensetzung, in dem objectiven Inhalt, den 
Ausdruck unserer subjectiven Zustände, ebenso wie in dem Worte 
den Ausdruck unserer Gedanken finden. Auf welchem Grunde nun 
die Complication zwischen Wort und Begriff beruht, dies ist ein 
psychologisches Problem der Sprachwissenschaft, desson Auf- 
lösung sehr interessant auch für das Verständniss der hier zu 
erörternden Thatsacbe würde, dessen Verfolgung aber hier keines- 
wegs ihren Platz finden kann; wir wollen indessen die Gi'ünde 
der zweiten Art der eben erwähnten Complicationen er- 
forechen. 

Es ist eine bekannte psychische Thatsache , dass es einen 
inneren Drang des Menschen giebt, die objective Natur zu be- 
leben, sie nicht mit den Augen der Wirklichkeit wahrzunehmen, 
sondeni mit denjenigen der Einbildungskraft zu appercipiren, 
also die eigenen inneren Zustände in die Aussenwelt hinein 
zu phaotasiren. Das ist eine schon alt erkannte Wahrheit, 
die alte Mythologie, die Cultusgebräuche vieler Völker, selbst 
die Sprache in ihren Anfangen beruhen auf solcher Symboli- 
siruugen. .Wir möchten nun die Gründe dieser psychischen 
Erscheinung, worauf auch das aubjective Moment der Schönheit 
beruht, hier kurz andeuten; ob aber dieser Drang auch ein 
Beweis för den Pantheismus wäre und nur in diesem Princip 
seine letzte transscendente Begründung finden könnte, wie es 
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Volkelt meint*), das lassen wir unentBchieden , den 
kein äsfchetischea , sondern ein metaphysisches Prohle 
Aesthetik nimmt dieselbe- Stelle gegenüber der Metaph 
wie die Psychologie , sie geben ihre tranascendentale Pi 
für deren Erklärung soll die Metaphysik selbst, wenn i 
sorgen. 

Symbole. Die Zustände des Bewusstseins , so 
sie auch sein mögen, sind immer von Gemüthsbewegungf 
d. i, von einer Keaetion des Bewusstseins auf dieselben 
gleitet und zugleich von bestimmten Bewegungen der i 
Organe und Muskeln, welche wir Äusdrucksbeweg 
nennen, gefolgt; die aber nicht etwa eine Bewegungsfi: 
besonderem Ursprung, sondern immer zugleich Refle: 
Willkürbewegungen sind.***) 

Wenn eine Erregung der Nerven einen gewisse 
übersteigt, so verwandelt sie sich in eine körperliche Bei 
giebt es keinen Bewegungsgrund , so wird der Üeb 
andere Wege einschlagen, die Entladung der Nervenkri 
anderswo geschehen, Herbert Spencer bemerkt, di 
es als eine gar nicht weiter fragliche Wahrheit annehme 
dass die in irgend einem Augenblicke vorhandene Q 
freigewordener Neryenkraft, welche in einer nicht we 
forsehbaren Weise in uns den Zustand hervorruft , < 
„Fühlen" nennen, sich in irgend einer Richtung auadehni 
80 dasa, wenn das Cerebrospinal- System heftig gereizt 
durch Nervenkraft in Uebersehuss frei gemacht wird, Letzl 
in heftigen Empfindungen, lebendigem Denken, heftigen B 
gen oder vermehrter Thätigkeit der Drüsen ausbreiten 
— Also sind die . Ansdrucksbewegungen a 
Theil des Gefühls zu betrachten. Die Thatsacl 



') Dr. Joh. Volkelt: Der Symbol-Begriff in der 
Aesthetik (Jena 1876.) VIII. Cap. 

''*) Vgl. hierüber: P. Gratiolet. De la piysiognomii 
mouvements d'expreaaion. fParis' 1865). S, 65. 

*••) Vgl, W. Wundt: Phys. Payeh. XXII. Cap. 

f) H. Spencer, Essays, Scientiflo , Politieal etc. Secoii 
186a. p. 109 III. angeführt aus Darwin, Der Ausdruck der ( 
bewegungen bei den Menschen und den Thicren. (Deutsche Uebi 
von J. V. Carus. II. Aufl. 1874.J S. 72. 
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ein und derselbe Zustand der Seele durch die ganze We 
mit einer merkwürdigen Gleiehförmigteit auagedrüc! 
wird*), ist noch ein objectiver Beweis für die Kichtigke 
dieser Behauptung. 

Die AensseruDgen der Gemütbsbewegungen geschehen u 
Bprunglich, unbewusst und UDwilltflrlich , sie gehören also vol 
ständig in das Gebiet der Reflexe. Der Cnltmmensch aber ieri 
allmählich diese Bewegungen theUs unterdrücken, theils mod 
ficiren, um gewisse AfFecte zu verbergen und andere nicht stat 
findende auszudrücken ; und so entstehen conventionel] 
Ausdrucksbewegungen — Effect der Regierung derselbi 
durch den Willen — neben den natürlichen Ausdrucksb 
wegungen oder Reflexbewegungen. Es ist beobachtet werde 
dass die uncultivirten Menschen, die Neger z. B., eine grosse 
Lebhaftigkeit der Gliederbewegungen als die Europäer besitzi 
u. 8. f. Allein diese Beherrschung hat auch ihre Grenzen; ; 
starke Gemüthserregmigen , z. B. unmittelbare, unerwartete Gi 
fahr, erzeugen die natürlichen Ausdrucksbewegungen. Die Äu 
drucksbewegungen im Allgemeinen bestehen entweder in g' 
wissen Bewegungen der Muskeln des Gesichts und des Augi 
(mimische) oder in Bewegungen des Körpers und der Glied' 
(pantomimische). 

Aus diesen Thatsachen folgt zunächst, dass die aussen 
Formen des Gesichts und der Gliederbewegungen des Menscht 
nicht ausdruckslos werden können. Die Erfahrung lehrt ui 
verschiedene Ausdrilcksformen, also äussere Manifestationen di 
inneren Zustände leicht erkennen, wir verbinden (associirei 
dieses innere Geschehen und dessen äussere Manifestirung so er 
mit einander, dass, so oft wir ein gewisses äusseres Zeicht 
sehen, erinnern wir uns unmittelbar an den betrefi'enden seel 
sehen Zustand; ehenso assocüren sicli auch verschiedene Lau 
mit entsprechenden Gefühlen: z. B, Angstschrei, Preudenschr 
u. s. f. Aus denselben Gründen lässt sich nun auch die Tha 
sache, dass wir diese SymboUsirung noch 'weiter in die gan; 
belebte Natur und selbst in gewisse anorganische Formen m 
Farben hinübertragen, vollständig erklären. Nach der Analog 
des Verhältnisses dieser Formen mit dem Ausdrucke unsen 
seelischen Zustände fügen wir- ihnen eine geistige, symbi 

*) Siehe darüber Darwin a. a. O. S. 17. 
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lisch« Bedeutung hinzu. In dieser Weise lesen 
bloss in den Formen der lebenden Wesen, sondern auel 
dör anorganischen Natur einen Ausdruck der geistigen 
wir versetzen unsere eigene Subjecüvität , durch 
bildungskraft, in die äußeren Gegenstände: „Der Wil 
dem Sturm und in dem Frieden der Naturerscheini 
meint Tyndal*) — das Abbild seiner eigenen we 
Launen und schrieb deashalb diese Erscheinungen "W 
welche die gleichen Leidenschaften mit ihm theilten, 
Macht ihn weit übertrafen". Der poetische Genuss d' 
Schönheiten beruht grösstentheils auf dieser Art der Eii 
kraft, welche neben Correctheit und Harmonie der Fo 
Gefühl auch dm-ch die poetische Auffassui^ derselben 
Nun giebt ea Ireilich bestimmte Grenzen für die P 
der unbelebten Naturkörper, und nicht alle Formen 
Künste erlauben einen gleichen Grad von Subjectirii 
stellt Rosenkranz für die Künste in seiner „Aest 
Hässlichen"**) die folgende Reihe auf: Architektur 
tur, Malerei, Musik***) und Poesie und erke 
sie in dieser Reihe eine Steigerung ausdrücken, in w 
nächstfolgende Kunst die vorige immer an Fälligkeit 
das Wesen des Geistes angemessener darzuatellei 
Aber wenn wir durch unsere dualistisch ( 
nende Natur zu einer dualistischen Auffassung der 
Naturgegenstände gebracht werden und die ganze We 
ästhetischen Anschauung anthropomorphisiren; 
uns unmöglich ist, sogar für leblose Körper, die Pormi 
solche zu betrachten, sondern wir sie zugleich als G 
druck anzuschauen gewöhnt sind, ßo ist es um so i 
möglich, die äusseren Formen der lebenden We 
als abstracte Formen zu behandeln. Sie werden zug 
diesem Gesichtspunkte aus als Symbole für das innt 
betrachtet: wie Gesundheit, Kraft, Ruhe, Anmuth, Wi 
sucht u, s. w. • ■ 



*) Das Licht, Deutsche Ausgahe, herausgegeben von < 
mann. (Braunach weig, 18760 8- ^■ 
**) S. 13. 

***) Wie es weit«r (Cap. HI.J gezeigt wird, sind wir \ 
Musik einer anderea Meinung; wir möcliten ihr formaleB Elt 
betonen und so sie unmittelhar nach der Architektur folgen 1 
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Hieraus ergiebt sich, dass wir in der ästhetischen An- 
schauung zwei wesentliche Factoren haben können: 

1. Die objectiven Formen mit ihren harmonischen 
Verhältnissen, von denen wir. schon in dem ersten Capitel ge- 
handelt haben; 

■ 2- die subjective symbolische Bedeutung dieser 
objectiven Formen, die aber, wohl zu beachten, nicht bloss aua 
einer Idee, sondern auch aus Gefühlen, Äffecten und Trieben 
besteht; kurz wir versetzen unsere ganze Subjeetivität in 
die äusseren Gegenstände, so viel es die objectiven Formen er- 
lauben, und das varürt, wie schon erwflhnt, nach den besonderen 
Grenzen des Wesens des Kunstgegenstandes oder des Natur- 
schönen. 

Dieses geistige Moment kommt aber nicht bloss in den 
zusammengesetzten, anschaulichen Formen als ihr Ausdruck vor, 
sondern sogar in den einfachen Empfindungen oder Vorstellungen; 
eine einzige Farbe, ein einziger Ton, eine einzige Linie wird 
im Stande sein, bestimmte associirte Vorstellungen zu erwecken und 
durch diese mittelbar unser Gemüth zu bewegen. Schon in der 
Beschaffenheit der Farben und Töne finden wir sogar einen di- 
recten qualitativen Eindruck auf unser sinnliches Gefühl, 
welches die Grundlage der ästhetischen Gefühle bildet': tiefe 
Töne erzeugen ein Gefühl des Ernstes, höhere ~ der Heiter- 
keit; heile Farben, von Roth bis Grün, ein aufregendes Gefühl, 
mehr dunkle Farben, von Grün bis Violet, ein beruhigendes Ge- 
fühl. Diese Grundverhältnisse erweitem sich aber noch mehr 
durch das Association sprincip oder die Symbol i- 
sirnng, so z. B. „Schwarz" in unserer alltäglichen Erfahrung 
finden wir mit Dunkelheit (Fimterniss) verbunden (in dem Wechsel 
des Tags und der Nacht), mit Mangel der von aussen kommen- 
den Anschauungen, mit der Unsicherheit unserer Lage und unserer 
Bewegungen, als etwas Mysteriöses — und so associii-en wir 
dieses äussere Zeichen als Symbol mit den entsprechenden inneren 
und äusseren Erscheinungen, und so oft das Symbol vorkommt, 
ruft es in unserem Bewusstsein die Erinnerung an die ent- 
sprechenden Vorstellungen hervor ; auf diese Weise entstehen in uns 
durch diese ^sociirten Vorstellungen Gefühle, der Beschaffenheit 
der Empfindungen entsprechend, die weiter nuancirt werden 
können durch verschiedene Grade der Intensität. Es giebt ein 
Verhältniss zwischen subjectiven Zuständen und verschiedenen 
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Farben als äusseren Symbolen derselben ; aber es ist keii 
lutes Yerbältniss ; nur zu oft kann man in denselben si 
Formen entgegengesetzte Bedeutungen wahrnehmen, we 
diese Assocürungen zu weit führt; diese Verbindungen 
auf Erfahrung und' geistigen Anlagen. — Die besondere 
gewisser Nationalitäten für besondere bestimmte Farbei 
eine Vorliebe für Roth oder für Blau ist allbekannt I 
für Farbe entwickelt sich unter verschiedenen Einwi 
der Farben der umgebenden Natur, anders bei den 
ländern als bei den Abendländern. — Die Wirkung d 
bolischen Bedeutung der Farben tritt am entschiedenst 
hervor, wenn sie an bestimmte Gegenstände gebunden 
die grüne Farbe der Wiese erregt wohlgeßlllig unser 
nicht bloss als Farbe, sondern zugleich als geistige Bi 
der Wiederbelebung und der Energie des Pflanzenlebena 
Zuletzt sind wir zu den Schlussergebnissen gefuhrt: 
in der ästhetischen Anschauung neben dem directen ] 
der objectiven Formverhältnisse und durch dieselben 
auch ein geistiger Factor, ein subjectiver Zustand uns^ 
wusstaeins wirkt, den wir als indirecten associ 
Factor, nach Fe ebner*), bezeichnen; 2. dass di' 
geistiges Moment ist, warum wir ihn auch einen subje 
Factor genannt haben; 3. dass er auf psyehologiscl 
setzen der Bildung und des inneren Verlaufs der Vorstt 
nämlich auf der Associatioiy und Coniplication 
jectiven Formen mit inneren Zuständen beruht; und inab' 
in der psychischen Thatsache der Ausdrucksbeweg 
seine letzte psychologische Begründung findet. 

Dieses letzte Resultat erklärt zwei andere Thatsa^d 
1. Den symbolischen Charakter des subjectiven 
der aber einerseits nicht mit der Allegorie zu ver 
ist, wo die Verhältnisse zwischen Innerem und Aeusserei 
nnd Bedeutung zu abstract und individuell sind, mehr e 
ventionelle Verbindung zweier Theile, als eine wirkliche 
Verbindung beider bilden; andererseits nicht mit de: 
wirthchen Bedeutung des Inhalts zu verwechseln ist, ii 
bloss . ein Theil desselben — gewiss der wesentlichste 
So, wie es z. B. Viacher bemerkt: „bedeutet „FausI 

•) S. Vorschule der Aesüietik. I. Theil. IX. S. 86 ff. 
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Fdie strebende Menschheit, sondern ist ein Individuum mit 

laller Vielseitigkeit eines bestimmten Menschen und nur, weil 

'unter allen seinen Zügen das überstürzt idealistische Streben 

hervorsticht, wird er uns zum allgemeinen Bilde dieses Dranges, 

der durch die Menschheit gebt .... Ma'n darf sagen : Faust 

ist die strebende Menschheit, wofern man es in diesem Sinne 

3. Dass zwischen diesen beiden Elementen, inwiefern das 
geistige einen Theil des ganzen Inhalts, und zwar den wesent- 
Ücben, bildet — eine wirkliche, nothwendige Verbindung statt- 
finden muss. Sinnliche und geistige Elemente müssen sich 
im Einklang befinden, so daas wir als Zuschauer in den Fonn- 
verhäJtnissen die geistige Bedeutung lesen können, der Künstler 
in den Formen seine geistige Conceptionen finde. Die objectiven 
und subjectiven Elemente verschmelzen mit einander, bilden eine 
Einheit, und wo dies der Fall ist, da wird nicht die Form 
äUein (als solche), nicht das geistige Moment durch seine Be- 
deutung auf uns einwirken, sonderb beide zusammen in ihrem 
Verhältniss zueinander und nur, indem wir sie als Einheit 
der Form und des geistigen Inhalts auiTassen, werden 
wir ästhetisch wohlgefSUig erregt. 

Also nicht bloss in dem Falle, wenn die Formen für sich 
einwirken, sondern auch, wenn die Formen zugleich mit einer 
geistigen Bedeutung verbimden sind, sind es immer nur Ver- 
hältnisse, welche uns ästhetisch gefallen, und eben daher 
können wir den praktischen Begriff „Schön" nur einer Auffassung 
der Pormverhältnisse beilegen. Die nicht hinreicheijde Beach- 
tung und Betonung dieser einheitlichen Verbindung in 
der Auffassung dieser beiden Elemente bei Köstlin — der 
sonst auch zwei Momente in der Scbönheitsanscbauung : „For- 
niale Schönheit" und „Ausdruck" erkennt — berechtigt die Ein- 
wände seiner Gegner , daas er dualistisch verfahre.**) 
[ Der Satz indessen, dass Schönheit in Formverbältnissen besteht 
und dass das geistige Moment bloss ein neues Element zu den 
objectiven Formen hinzufüge, wird aucli durch die Thataache, 
dass objective Form die erste und letzte Bedingung der ästheti- 
schen Anschauung bildet, bewiesen. Ohne diese giebt es keine 

•) Vischer: Kritiaehe (^nge. Heft V. S. 138, 
*) Siehe J. Volkelt a. a. 0., 8. 33 u. ff. 
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Schönheit, selbst wenn die geistige Bedeutung das grßf 
eese erregen könnte; im Gegentheil reicht die gerii 
deutuug in der Genremalerei der Niederländer oder ei 
bube von Murillo, wenn die objectiven Fonnen in Ein 
der Bedeutung gebracht werden, hin, um ein schöne 
schaffen. Wir möchten s^en, daas daa geistige Mo 
wisser in aaasen einen Theil des ästhetische 
bildet, der aus zweierlei Elementen bestehen kann, 
bloss aus objectiven Fonnen für sieb oder aus diesen 
jectiven Momenten. Die ersten sind directe Eindrücke 
Sinne; die zweiten sind indirecte innere Zustände, 
ersten bewirkt. In beiden Fällen bestehen die bilde 
mente aus Verhältnissen, und wenn diese Verhältn 
ästhetisches Geraüth befriedigen, haben wir die object: 
heit. Die Auswahl der geistigen Bedeutung in der 
vielleicht verhältnissmässig dasselbe Interesse, wie dit 
im sinulichen Stolfes, z. B. Bronze, Maimor oder Gy 
Plastik u. s. w. 

Nun wollen wir noch eine Frage besonders berül 
lieh: ob überall die beiden Elemente zur Bildung 6 
heit nothwendig sind — und dies erstens aus dem 
punkte des individuellen Bewusatseins in den Gesetzen 
düng der Schönheits-Ideale; zweitens aus di 
punkte des Völkerbewusstseins , indem wir uns an d 
Schönheit und an die verschiedenen Hauptgattungei 
Laufe der Zeit gebildeten Kunstschönheiten wenden 
FrE^e: aus welchen Elementen diese Schönheit besteh 
sich diese Elemente zueinander verhalten? 

Ideale. — Das Wort Idee und Ideal wurd 
verschiedenen Bedeutungen in der Philosophie gebrai 
halb ergiebt sieb als nothwendig näher zu erklären, 
hier unter diesem Worte zu verstehen haben. 

Das ganze Gebiet der Kunst ist zunächst ein Pi 
menschlichen Einbildungskraft, und selbst die Natu 
wird nur in dem Falle als solche erkannt, wenn wir 
die Einbildungskraft appercipireil, d. i. durch ihre 
einige Züge hervorheben, andere vermindern oder 
fach von diesen abstrahiren, um unser Geifthl nicht 
üeberall in der Natur, wie auch in der Kunst — voi 
subjectiven Standpunkte aus — befinden sich Schattens 
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selben, diese bleiben unbeachtet bei der Anschauung des Schönen. 
Sind diese indessen zu auffallend, so daaa die Einbildungskraft 
nicht davon abstrahiren kann, so ist der Naturgegenstand in 
diesem Falle „unschön". In diesem Sinne ist die Schönheit 
also ein Product der Phantasie, nur die Phantasie schafft nichts 
ex nihilo, und ohne durch gewisse subjective Gesetze bestimmt 
zu werden, sondern alles aus den angenommenen Eindi-ücken und 
betreffs der Schönheit nach den Gesetzen der ästhetischen Ge- 
fühle. Sie steUt die angenommenen Materialien (Töne oder 
Gestalten n. s. f.) in bestimmte Combinationen , und so schafft 
sie sich' ein subjectives inneres Bild, welches wir Formal- 
Ideal nennen; formal, weil es zunächst aus objeetiven Form- 
verhältnissen, von ihrer Bedeutung abstrahirend, besteht; Ideal, 
weil man in der Philosophie gewöhnt ist, die Producte der Ein- 

u:ij "—aft Ideale zu nennen. 

Ideale sind verschieden für verschiedene Künste, als 
latronen für Musik, Farben, Lich't und Gestaltungen, 
de Künste u. s. w. Dann sind sie individuell ver- 
Für jedes verschiedene Werk im Kopfe des Genie's; 
QÖchten Bf^en, sie sind das Kunstwerk selbst unter 
' Form; in der Kunst selbst werden die Ideale ob- 

Bildung dieser Formalideale findet nach bestimmten 
statt, die theila subjectiver, theils objecüver Natur 
jchauliche Form ist das objective Element des Schönen, 
aen ästhetischen Werth für sich allein, sie bildet das 
ch Formalschöne; es ist sinnlich als Anschauung, 
L geistig als ideale Form. Insofern aber diese 
ach einen Inhalt besitzen und damit eine charak- 
che Bedeutung haben können, wie schon erwähnt 
;, d. h. insofern die Complicationen der anschaulichen 
geordnet werden können, ihre natürlichen Verhältnisse 
, dass sie äussere natürliche Symbole für innere Be- 
rerden, tritt die Möglichkeit des subjectiven Elements 
bjectiven hinzu. Es wird also auch nur in den ob- 
jrmverhältnissen gefunden, aber nur insofern es schon 
lubjecte mit diesen Formen assöciirt existirt; sonst 
ie Rolle der Phantasie hierbei besteht darin: beim 
1 lugt sie das subjective Element hinzu, beim Schaffen 
die sinnlichen Verhältnisse nach dem geistigen 
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ideellen Gehalt um; wir nennen dies eine Idealisirung 
der Formen und das Product ein geistiges Ideal in ob- 
jectiven Formen. Dieser geistige Gehalt schafFfc nicht erst das 
Schöne , welches — wie schon nachgewiesen wurde — auch 
ohne dies bestehen kann, sondern er bewirkt eine grössere Le- 
bendigkeit der Phantasie und steigert dadurch das ästhetische 
Gefühl; er ist aber ein nothwendigea Element, überall wo die 
Formen Analogien mit den Ausdrücken des geistigen Lebens 
darbieten. 

Also Ideal ist zunächst ein Erzeugniss' der Phantasie , eine 
freie Combination der Beatandtheile einer Voratellung nach ab- 
straeten subjectiven Gesetzen oder nach individuellen Begriffen. 
In diesem Sinne ist jedes Product der menschlichen Kunst eine 
Verwirklichung unter sensibelen Formen eines früher in der Ein- 
bildung des Menschen gebildeten Ideals, nicht bloss die schöne 
Kunst, sondern selbst die nutzlichen Kunstwerke. Der Er- 
finder einer Maschine sollte nothwendigerweise früher in seiner 
Einbildungskraft dieselbe sich ideell vorstellen, wenigstens in 
ihren allgemeinsten Umrissen, und dann zu ihrer Verwirklichung 
schi'eiten. Ebenso in dem sittlichen Verfehren des täglichen 
Lebens haben wir unsere sittlichen Ideale, nach weichen 
wir uns leiten u. s. f. Durch die Bestimmung des ideellen Cha- 
rakters des Schönen wird also die Frage: „was ist schön?" 
gar nicht erledigt, denn wir müssen noch weiter fragen: was 
für Ideale namentlich geben uns in ihrer sinnlichen oder end- 
lichen Verwirklichung das Schöne, und welche das Nützliche, 
Sittliche u. s. w. ? Dies verlangt aber die Analyse der Bildung 
der ästhetischen Ideale und das ist, den oben angedeuteten That- 
sachen zufolge , gleich mit der Frage na«h dem ' Schönen selbst. 

Schopenhauer nimmt das Schöne schlechthin als platoni- 
sche Idee oder Prototyp an. Seine Theorie aber — abge- 
sehen von der Schwierigkeit, die platonischen Ideen auf die 
Musik anzuwenden — leidet noch an dem Widerspruche mit 
der Darwin'schen Lehre in Betreff der Veränderlichkeit der Arten; 
dennoch bleibt immer etwas Wahres in dieser Theorie, d, i, die 
Idealisirung der Natur und die Objectivirung der Ideale 
in der Kunst. Dies heisst in unserem psychologischen Sinne 
aus den vielen Vorstellungen, welche uns die Natur darbietet, 
dieselben Züge auszuwählen, die den Hauptcharakter einer 
besonderen Classe darstellen, die aber keinen meta 



lyGOOJj^IC 






II, Systematischer Theil. 45 

oder naturwissenschaftlichen Werth in Anspruch nehmen, son- 
dern nur die Form darstellen, in welcher wir die betreffenden 
Gegenatände auffassen. Diese charakteristischen Darstellungen sind 
so zu sagen Eiemplificationen unserer Begriffe von den 
äusseren Gegenständen. Die Begriffe , eben weil sie abstracte Pro- 
ducte unserer Dentthätigkeit sind,, können nie reallsirbar werden ; 
aber inwiefern sie aus den anschaulichen Gegenständen abstrahirt 
werden, kann man unter diesen objeetiven Formen diejenigen aus- 
wählen, welche am nächsten diesen Begriffen entsprechen. Dies 
ist eine Seite der subjectiven Umwandlungen der objeetiven 
Formen durch Hineinfahrung rein snbjectiver Elemente, dess- 
halb subjective Seite des Ideals der Schönheit genannt; weil 
aber diese Formen zugleich den Gesetzen des Gemöths unter- 
geordnet sind, erleiden die Ideale auch aus dieser Hinsieht eine 
Umwandlung, diese bildet die zweite Seite des Ideals, welche 
wir objectiv nannten, weil sie nur in der Umwandlung der 
objeetiven Elemente, ohne irgend eine Beziehung zur subjectiven 
Bedeutung besteht, — > Wenn wir in der Natur oder in der 
Kunst solche Ideale antreffen, sind wir zufrieden, weil sie den 
ästhetischen Gesetzen unserer Subjectivität entsprechen. 

In Folge der hier aufgestellten Principien giebt es also 
zwei conerete Begriffe' des ästhetischen Ideals: 
derjenige , der die vollkommenste Darstellung des 
Charakteristischen ist, bildet nur eine Art von ästhetischen 
Idealen, dem gegenüber steht noch das reine formale Ideal. 

Betreffs des Charakteristischen bemerken wir noch, dass es 
sehr verschiedene solcher Ideale giebt, und dass sie nicht durch 
ihre Bedeutung selbst einen künstlerischen Eindruck bewirken 
können, sondern immer durch den Einklang der Verhältnisse. 
Es giebt Ideale eines Betteljungen, eines Geizhalses, einer Höker- 
frau, eines Bösewichts u. s. f., so z. B. haben wir in Shake- 
speare's „Bichard Hl," das Ideal eines gekrönten Bösewichts, 
in Moli&re's „Avare" dasjenige eines Geizhalses u. s. w. — 
„Seihst vom Ideal der Hässliehkeit kann man in solchem Sinne 
sprechen, vorausgesetzt, dass sich das Charakteristische darin in 
scharfer und prägnanter Weise ausspricht."*) 

Eben weil Scnönheit nur aus Verhältnissen besteht, erklärt 
sieh, wie z. B. das HässÜehe aus der Natur, in der Kunst ge- 

>} Hax. ScbasLer: Qeeohicht« der Aeatbetik. S. 461. 
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Q schönes Kunstwerk erzeugen kann,' In diesem 
nicht mehr daa Subject (Sujet) selbst schön, sondera 
;werk im Ganzen, insofern es das Charakteristische am 
msten darstellt, d. b. die künstlerische Form mit der 
tn Bedeutung im Binklang steht, 
möchte dasselbe vieljeicht auch in der Natur empfin- 
wir bisweilen auch da solche Exemplare finden können, 
^antesten unsere Ideale darstellen ; aber die Schwierig- 
iit von dem Unterschiede zwischen Kunstschönbeit und 
nheit, betreffs des Genusses derselben. Di« Haupt- 
: des ästhetischen Genusses ist die Anschauung der 
Formen an sieb, ohne bewusate Beziehung auf uns. 
lie Natur zu eng mit uns in dem praktischen Leben 
, um uns eine solche Ruhe des Anscbauens zu gönnen, 
. allein bietet uns diese Ruhe dar. Die Katastrophe 
Trauerspiel kann zwar zur Erzeugung des ästhetiscben 
mitwirken, aber nicht als solche ak trauriges Ende,. 
ureh die Harmonie der gesammten Action des Trauer- - 
lenso in einem Genrebilde, einen Verbrecher im Mo- 
r Action darstellend, kann nur der Einklang der 
ibewegungen und der psychischen Bewegungen, aber 
Bedeutung der Action selbst, uns ästhetisch berühren. 
ir uns dem wirklichen Verbrechen gegenüber, so 
zunächst sympathisch bewegt und möchten unmittelbar 
r zu Hülfe kommen, von Schönheit aber kann dabei 
die Rede sein. 

nicht in der geistigen Bedeutui^ des Ideals, nicht in 
firklicbung desselben — wie sehr oft in dem Idea- 
hauptet wurde ■ — sondern in dem Einklang der 
nissc besteht die Schönheit; anschauliche Formen 
ectiver Gehalt sind die allgemeinsten Be- 
eile, und nicht Immer sind beide absolut 
ttdig zur Bildung der Schönheit. Jeder von 
n für sieh allein bestehen und zwei besondere Gattungen 
len bilden: das Formal-Schöne, herrachend in der 
u- und das Geistig- (oder Subj|ctiv-) Schöne, 
J in der Poesie, wo die am meisten abstraete objective 
die Worte — gebraucht wird. ■ Beide Momente durch- 
iich* in den bildenden Künsten (Pli^tik und Malerei) 
li ihren Einklang können sie ein ästhetisches Wohl- 
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gefallen erzeugen; so entstehen daa Plastisch- und das Maleriach- 
Schöne. 

Es bleibt uns nun noch übrig, einen kurzen Blick auf die 
Objeotivirui^ des Schönheitabegriffes in der Natur und Kunst 
zn werfen. In den verschiedenen Auffassungen der Natur und 
in der Bildung der Hauptgattungen der Kunst finden wir einen 
Wegweiser fSr die Dntwickelung des Schönheitsbegriffes in dem 
Bewusstsein der Völker, und so können wir auch aus dieser 
Seite die bildenden Elemente des Schönen bestimmen und die 
Pri^e, ob die Schönheit nur in den Formverhältnissen bestehe, 
beantworten. — Dies bildet den Gegenstand des nächstfolgenden 
Capitels. 



Drittes Capitel. 
Natur- und Knnstschönhelt. 

Schönheitstrieb. ^- Der Sehönheitstrieb oder Sinn 
ftr Schönheit ist dem Menschen angeboren, er ist gewisser- 
maassen einer von seinen Instincten. Darwin in der Erörter- 
ung seines Princips „der geschlechtlichen Zuchtwahl" behauptet, 
daaa auch die Thiere einen ebenen Sinn für Schönheit 
haben, welcher zur Eutwickeluug und Verschönerung der Species 
beiträgt, so z. B. die Vögel singen, tanzen, putzen sich, hauen 
sich Heine Paläste u. s. w. Wie es auch sein mag, dieser Sinn 
för Schönheit manifestirt sich in irgend einem Maasse auch bei 
den roheu Völkern; auch bei ihnen finden wir eine eigen- 
thümliche Art Putz als Verschöneruug des Köipars, die aber 
verschieden bei verschiedeneu Völkern, mehr eine potentielle 
Fähigkeit ist, welche entwickelt werden muaa. 

Diese Entwickelung hängt: 

1. von der Beschaffenheit der Natur ab, welche den Menschen 
umgiebt. — Es besteht ein enger Zusammenhang zwischen der 
Beschaffenheit der Erde, auf der die mannigfaltige "Entwickeluug 
des gesammten Lebens eines Volkes im Laufe der Zeit ge- 
schieht und zwischen der Form dieser Entwickelung selbst. Die 
einförmige Entfaltung der Cultur der Aegjpter und ihre früh- 
zeitige Erstarrung, wie auch die absolute Unfähigkeit zu weiteren 
Fortschritten der sogenannten orientalischen Civilisation 
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im Allgemeinen, andererseits die reiche, mannigfaltige Entwickelnng 

des griechischen Lebens, die Möglichkeit einer gründliche- 
ren Erforschung der Geheimnisse der Naturerscheinungen, eine 
ideale Auffassung derselben und endlich die Entwickelung 
des nationalen und individuellen Selbstbewnsstseins , alle diese 
Thatsachen des socialen Lebefls sind gewissermaassen Producte 
der natürlichen Beschaffenheit der Erdtheile , in welchen diese 
Völker gelebt haben. *j 

Nicht bloss der physisch-physiologische Einfluss 
der Natur als Klima, Nahrung und Bodenbeachaffen- 
heit, Variation zwischen Thal und Berg oder Festland und 
Seeküste, der Verlauf mächtiger Ströme u. s. w. sind ein 
wichtiges Moment im Leben eines Volkes; sondern auch die 
psychologische Einwirkung derselben, nämlich die Ansicht 
der äusseren Natur ist von einer ebenso grossen Bedeutung für 
seine geistige Entwickelung. Die riesenmässigen Gebii-ge, 
die gewaltigen Ströme , die häufigen Erdbeben , der erhabene 
Anblick der See mit ihren häufig wiederkehrenden Stürmen, die 
riesigen Schlangen und wilden TMere sind so viele überwältigende 
Naturerscheinungen, deren Einwirkung in dem Individuum, 
welches in der Mitte dieser Gewalten sein Leben zu erhalten 
strebt, das Bewusstsein der Schwäche gegenüber der feindseligen 
grandiosen Natur erwecken wird. Die grosse üeppigkeit der 
morgenländischen Natur bietet zwar dem Menschen eine leichte . 
Existenz dar und wird dadurch eine Bedingung für den Anfang 
der Cultur; aber die überwältigende Ansicht derselben betäubt 
und bestrickt zugleich seihen Geist, lässt keinen Baum für die 
Entwickelung seiner eigenen Energie, er sinkt zur Sklaverei, 
und 80 tragen Religion, Sitte, Kunst und politische Organi- 
sation , alle Lebensäusserungen des betreffenden Volkes , das 
Siegel einer Gebundenheit und Abhängigkeit von der äusseren 
Natur an sich. Im Gegentheil , die Beschaffenheit des griechi- 
schen Landes übt durch eine mildere Ansieht eine wohlthuende 
Einwirkung auf das Individuum aus, erlaubt ihm die Entwickelung 
seiner eigenen Energie, und dadurch erhält seine Auffassung von 
der Natur und von sieh selbst eine ganz andere Richtung. 
„Starres und Flüssiges, Berg und Niederung, Dürre und Feuch- 



*) Vergleiche hierüber: Ernst Curtiua. Griechische Geschichte. 
Band I. 8. Ih ff. (IV. Auflage, Berün 1864). 
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tlgkeit, trachische Schneeatürme und tropische Sonnengluth, alle 
Gregensätze, alle Formen des Naturlebens kommen da zusammen, 
um auf die yerschiedenste Art den Menschengeist zu wecken 
und anzuregen. Wie aber diese Gegensätze sich alle in eine 
höhere Harmonie auflöaen, welche das ganze Küsten- und 
InseUand des Archipelagus nmfasst, so wurde auch der Mensch 
darauf hingewiesen, zwischen den Gegensätzen, die das bewussfce 
Lehen bewegen, zwischen Genuss und Arbeit, zwischen Sinnlich- 
keit und Geistigkeit, zwischen Denken und Fühlen, das Maass 
der Harmonie herzustellen."*) 

Die Ansicht der Mannigfaltigkeit der Natur im Allgemeinen 
wirkt unmittelbar auf das Gefühl und die Phantasie des Menschen, 
Es ist wahr, dasa dies in sehr verschiedener Weise bei ver- 
BchiödeQen Völkern und Individuen geschieht; aber eine völlige 
Gleichgültigkeit gegenüber den Formen des Geschehens der 
äusseren Natur finden wir bei keinem Volke, es ist immer nui- 
von einem Gradunterschied die Eede. Der wilde Amerikaner 
selbst in seiner Sorglosigkeit gegenüber der Natur, mit seinem 
einfachsten raubwirthachaftlichen System, beweist doch eine 
innere Gemüthsbewegung derselben gegenüber, — F^t jede 
Menschen-Versammlung hat sich eine Äi-t Verständniss der Natur 
mit mehr oder weniger dichterischer Begabung erdichtet. 

2. Steht die Entwickelung des Sehönheitstriebes im Ge- 
gensatz zu dem Nützlichkeitstri'eb oder Selbster- 
haltungstrieb imd hängt'von der Leichtigkeit oder Schwierig- 
keit der Befriedigung desselben ab. In den Anlangen der Ent- 
wickelung des mensehliehen Lebens wird der Mensch die ganze 
Summe der Energie im Kampfe um's Dasein, für seine Selbst- 
erhaltung anwenden. Wenn aber die äusseren Naturbedingungen : 
Klima, Bodenbeschaffenheiten u. s. w. eine Anhäufung des Heich- 
thums erlauben, d. i. eine Anhäufung der potentiellen Energie, 
so dass ein Volk hiebt die ganze Summe seiner eigenen Kräfte 
zu Nützlichkeitszwecken gebrauchen muss, erst dann Ringt all- 
mählich dieser Schönheitstrieb sich zu entwickeln an. Seine Ent- 
stehung erklärt sich durch das Princip der Energie, aber nicht 
ganz. 

Durch eine zu gi-osse Anhäufung von Energie in einem 
Theil des Systems wird dieser Theil zur Entladung der Kräfte 

*) E. Curtius a. a. 0. Bd. I. S. 15. 
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geneigt. So. lange das Individuum den ganzen V 
Energie im Kampfe um'a Dasein verbrauchen must 
noch keine bedeutende Anhäufung und kein besonderes 
des socialen Lebens. Die ganze Natur wird von d 
punkte der Nützlichkeit zum Zwecke des Daseins beti 
In dem Augenblicke aber, wenn der Kampf um'a Baai 
wird (und die Geschichte der Cultur zeigt uns solche 
ergiebt sich auch die Möglichkeit einer aolchen Anhi 
potentieller Energie, die keinen nützlichen Verbrauch fi 
und woraus das Streben nach Spiel und Erholun 
Das Thierreich zeigt uns genügende Beispiele von 
Spiele, bloss Zwecks freier Üebung derjenigen 
Körpers, welche keine bestimmte Tbätigkelt mehr fin 

Dieser Spieltrieb braucht aber in einer b e b 
Richtung dirigirt zu werden, die beim Thiere i 
Organisation und behn Menschen zunächst nach dem 
ner Cultur geschehen wird. In seinen Spielen wird c 
zuerst seinen natürücben Trieben einen freien Lauf la 
ersten Spiele bewahi'eii diesen besonderen Charakter, 
höheren Stufe der Entwickelung verfeinert der Me 
Spiele, seme Phantasie beginnt ihre Entwickelung un 
mehr Genuss an eigentlichen Phantasie-Spielen i dam 
die Kunst und mit ihreineverschiedeneAu 
derNatur. ' 

Dieser Reichthum der Kräfte ist aber mir die ä 
legenheit zur Entstehung des Schönheitsbi 
die subjectiven und objectiven Bedingungen der Sehönhe 
schon in der BeschaiFenheit der menschlichen psych 
physiologischen Natur und zugleich in der Mannigfal 
Njiturerscheinungen. — Dass eine Kanonenkugel z. I 
Distanz geschossen werden kann, erklärt eich durch die ' 
knaft des Schiesspulvers, aber daas sie ein b'estimmte 
einer bestunmten Kraft erreichen und distructiv wi 
dies liegt zugleich in der Beschaffenheit der Kanoi 
Richtung, welche ihr gegeben wird und in der Mögl 
Zieles durch die Kugel. zerstört zu werden. So auch 
Ansammlung von potentieller Energie bedarf einer 

*) Siehe Herbert Spencer: Psychologie. (Fran^ös 
aetzung von Ribot und Espinas, Paris 1875.J 11. Bd. S. 664. 
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nnn wenn diese Exploaion nicht zur Nützlichkeit, so wird die- 
selbe zur Erholungsthätigkeit geschehen ; aher dasB die Erho- 
lung die Eiehtung der Schönheit mmnit, dies hängt von der 
besonderen Beschaffenheit der psychischen und physischen Or- 
ganisation des Menschen selbst ab. 

Naturschönheit. — Aus dem schon erörterten Princip 
der Energie folgt, dass die erste Hauptbedingung für das Ver- 
ständniss und die Bewunderung der Natur in der Befreiung von 
den Sorgen des Lebens liegt. Nur in dem Maasae, wie dem 
Indivlduuin mflssige Stunden zu seiner Verfügung stehen, also 
in dem Maagse , wie es sich selbst vergessen kann , ist es im 
Stande, allmählich seinen Blick auf die umgebende -äussere Welt 
zu richten, und erst dann erweckt sich in ihm die Bewun- 
derung der Naturerscheinungen, damit zugleich der'Wissens- 
trieb, für dessen Befriedigung un Anfange seine Einbildun^- 
kraft und nur später der Verstand selbst sorgen wird. Auf 
diese Weise ermöglicht sich die Entstehung der Dichtkunst, der 
Mythologie, der Wissenschaft u. s. f. 

Eine zweite Bedingung jiafür ist die Seltenheit oder Er- 
habenheit der Phänomene. Es muss etwas auffallend sein, 
um unsere Aufmerksamkeit erregen zu können; das, was ge- 
wöhnlich geschieht, prägt sich so tief in unsere Seele ein, dass 
es uns selbstverständlich scheint und nur auf einer reiferen 
Stufe des philosophischen Denkens kommt der Mensch dazu, 
sich auch über gewöhnliche Erscheinungen zu fragen. Jeden 
Tag sehen wir die Sonne ihren Lauf gehen, und ohne unsere 
besondere Aufmerksamkeit darauf zu lenken, gemessen wir ihre 
Wärmestrahlen oder die Schatten der Wälder. So thaten z. B. 
auch die alten Griechen gegenüber der schönen Natur ihres 
Landes. Dem alten Griechen fehlt jene sentimentale Hingebung 
an die Natur, welche z, B. die Germanen besonders charakteri- 
sirt. Der Grieche freut sich über Natur, sie imponirt ihm, 
er bewundert sie; aber die Natur in ihrem an und für sieh 
ergreift ihn nicht, sie ist für ihn bloss der Schauplatz seines 
eigenen Daseins und nur als solcher erweckt sie sein Interesse, 
die Natur an sich ohne Verhältniss zum Menschen berührt ihn 
nicht. — Dagegen die verhältnissmässig ärmere, fast einförmige 
Natur Norä-Europa's mit nur seltenen Erscheinungen von schönen 
Landschaften , Bergen u. s. w. erweckt die Sehnsucht nach einer 
schöneren Natur und damit den Trieb sie zu schmücken, so 
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im germanischen Volke, eben dadurch lässt aich auch die 
lere charakteristische Liebe und Verehrung der Germanen 
e Wälder erklären. 

■ind diese äusseren Bedingungen dea Genusses der Natur- 
leiten einmal vorhanden, so kann die Natur in zweierlei 

auf uns einwirken: entweder direct, durch ihre ob- 
n Formverhältnisse, insofern diese in Uebereinstimmung 
en Porma^esetzen unseres ästhetischen Genusses sind ; 
iidirect durch die subjectiven geistigen Zustände, welche 
jectiven Formen in unserem Bewnsstsein erregen können. 
er Einklang der Formen als Einheit in .der Mannig- 
eit , als Harmonie der Farben , Bewegungen und Ge- 
igen u. s. f. veranschaulicht in den Welterscheinungeu 
lee» der allgemeinen Weltordnung, die von den 
en durch das "Wort „Kosmos" bezeichnet wurde , und 
dadurch auf uns selber hamionisch ein, d. h. unger eigenes 
fgefiihl auf wohlthuende AVeise erhöhend. Andererseits 
*wegt die Natm- unser ästhetisches Gemüth nicht bloss 
.mionie der Fonnen, sondern auch ki-aft des schon er- 

L ästhetischen Assotiationsprincips, durch die 
Bewusstseinszustände , Gedanken und Gefühle, die sie 

zu erwecken vermag, durch den Einklang der objectiven 
n mit ihrer geistigen Bedeutung und durch die üeberein- 
ung der Naturgcgenstände mit unseren Idealen des 
akteristischen jind der Vollkommenheit*'), d. h. 
ir uns die Gegenstände denken, dass sie sein müssen. — 
Q Beispiel hierfür erwähnen wir die bekannte Beobachtung 
:a: „Wir heiSsen eine Art Stein „schön", wenn er ganz 
dg und einen anderen auch schön, wenn er ganz ver- 
;ne Flecke und Adern hat ... . Ebenso ein Kind wäre 
f, wenn es wie ein reifer Mensch aussehe; der Mami ist 
;, ist er wie ein Weib gestaltet und das AVeib ebenfalls, 
ES dem Manne gleicht.-'**) Natürlich, weil wir von allen- 

Gestaltungen verschiedene Ideale der Vollkommenheit 
ibildet haben, mit welchen sie in Widerspruch ( 



lieber die Ideale ilsr Vollkomraeuheit sielie Kant, „Kritik der 
skraft", g 16. 

I Raph. Mengs. Gedanken über die Schönheit und über den 
lack in der MalereL (Cap. i, § 13-) 
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Der subjective mittelbare Factor der Schönheit erhöht den ästhe- 
tischen Werth vieler Naturerscheinungen, die durch ihre rein 
formale Beschaffenheit nur einen sehr geringen ästhetischen 
"VVerth haben wurden. So z. B. die Conceriatinimen der freien 
Natur sind — in Wahrheit — keine Musik; das Vergnügen, 
das wir an ihnen finden, hat seinen Grund nur in den Gedanken 
und Gefühlen, die wir mit diesen Klängen oder Geräuselien 
asBociiren, also in der indireeten Bewegung der Phantasie und 
in der dadurch bewirkten Erregung des Gemüthes. 

Kunst und Kunstschonheit, — Allein weder die 
Natur seihat in ihrem stetigen \' erlaufe dea Geachehens ist im 
Stande uns überall solche harmonische Gebilde darzubieten, 
noch der Mensch, in den ersten Anfängen der Cultur kann eine 
hinreichende Abetractionaföhigkeit besitzen , um ihre Schönheit 
zu empfinden und damit zufrieden zu bleiben. Schon beim 
Kinde finden wir einen Trieb dea Schaffens nach seiner 
eigenen Phantasie ; die fertigen Spielwerke werden von ihm 
nach seiner Einbildungskraft bearbeitet; daa, was wir die Zer- 
stönmg derselben nennen, ist von diesem Gesichtspunkte aus 
bloss ein Product der activen Phantasie dea Kindes. Dasselbe 
finden wir auch bei den rohen Völkern und selbst bei den 
Thieren, in Bezug auf die Natur, d. i. die Bearbeitung der 
Natur. Im Anfange sind Mensch und Tbier in dieser Hin- 
sicht ziemlieh gleich, beide bearbeiten die Natur zu ihrem 
Vortheil, nicht weiter. Allmählich aber zeigt sich der Unter- 
schied in der Mannigfaltigkeit des Reichthuraa der Formen , in 
welcher sich diese Bearbeitung beim Menschen vollzieht, die 
einen Beweis seiner höheren geistigen Kräfte , seiner höheren 
Combinationsfahigkeit liefert. ' 

Einmal die Möglichkeit clor Erholungsstunden gegeben, 
wendet der Mensch daa Plus von Energie zu Combinationen 
und Thätigkeiten an, welclie eine woblgeföllige Erschütterung 
seines Nervensystems mit sich bringen können, d. i. zum Spiel. 
Spiel in körperlichen Bewegungen und in Lustkämpfen, Spiel in 
Geisteskämpfen auf einer höheren Stufe der Cultur, Spiel in 
Bearbeitung der Stoffe u. s. w. Damit fängt die Kunst in 
ihrem echten Sinne an, d. h, al« eine Befriedigung des 
Sehönheitstriebea. Der Mensch fühlt die Nothwendig- 
keit, die Natur nach seineu Idealen umzuwandeln, daa Charakte- 
ristische heiTorzuheben u, s. w. Damit aber wandelt sich zugleich 
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der Schönheitstrieb in Kiinsttrieb um. Die Kunstschön^heit 
entsteht also alu eine Befriedigung des Schönheits- 
sinnes und der activen Phantasie (Sehaffungstrieb).' 
Weil aber der Schönheitstrieb im Gegensatz mit der Nützlich- 
keit steht und sich aus ihr entwickelt, so erklärt es sich, dass 
— wie die Geschichte der Cultur zeigt — der Uebergang von 
der Nützlichkeit zur Schönheit nur sehr langsam geschehen wü'd. 
Zuerst fängt der Mensch sein Leben behaglicher zu machen 
an; man baut sich bessere Wohnungen, schafft sich bessere 
häusliche Instrumente u. s. w. und erst später denkt man an 
die Verschönerung derselben. Diejenigen Künste entwickeln sich 
am frühesten, welche mit der Nützlichkeit enger verbunden sind, 
30 das Kunst-Gewerbe, die Architektur u. s. f. 

Die äussere, umgebende Natur mit ihrer Ansicht und mit 
den Stoffen, welche sie dem Menschen zur Verfügung stellt, 
die sociale Cultur, die Ruhe oder Störung in, der Entfaltung des 
geschichtliehen Lebens sind ebenso viele Factoren , welche zu- 
sammen, neben der subjectiven Natur des Individuums, zur 
Bildung und EntwickeluDg der Eunstaehönheit wirken. Aus den 
Eindrücken der äusseren Natur schafft das Individuum seine 
Ideale, welche nothwendigerweise in sich die Spuren der 
Quellen, aus denen sie geschöpft worden sind, tragen mfesen. 
In den Stoffen, welche ihm die umgebende Natur darbietet, 
kann der Künstler zunächst seine Ideale veranschaulichen ; diese 
Stoffe sind aber verschiedener Natur und legen dadurch der 
Darstelluogsfahigkeit bestimmte Grenzen auf; wir erinnern nur 
an die ägyptische Sculptur im Granit, im Vergleich mit der 
griechischen Marmorbildhauerei. Endlich bilden sich die Ideale 
zwar, "nach der psychischen Natur des Individuums, nach dem 
Grade der Lebendigkeit seiner Phantasie und seiner Impressiona- 
bilität für die Naturerscheinungen; aber das Einzelne ist nur 
ein Product der Gesammtheit, seine Subjectivität bildet sich 
unter dem Einflüsse des umgebenden moralischen Mediums, 
seine herrschenden Gedanken l^sen sich bloss durch den Ein- 
fluss der Cultur und durch die Umstände der Zeit und des 
Volkes, in dessen Mitte der Künstler lebte, erklären. Aus dieser 
Hinsicht ist das Kunstwerk niöht bloss ein individuelles Product, 
sondern zugleich ein Product des socialen Geistes; die , 
sociologischen Gesetze der menschlichen Entwickelung erklären 
theilweiae auch die Entwickelung der Kunstschönheit. 
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Die Kunst als allgemeiner Begriff, der die einzelnen Künste 

in sich entliält, ist eine logische Äbstraction der Wiasenschaft ; 
in der Wirklichkeit existiren bloss die einzelnen Künste und 
noch mehr, bloss die einzelnen Kunstwerke. Die Entwickelung 
jeder Knnst hat ihre besondere Geschichte, die aber mit der 
Entwickelnng der anderen in Verbindung steht. 

Fragen wir nun, welche sind diese einzelnen Künste und 
■wie unterscheiden sie sich von einander, so zeigt ans die Aesthe- 
tik auch in dieser Hinsicht mehrere mögliehe Gliederungen; 
sie ist bis jetzt noch zu keiner allgemeinen üebereinstimmung 
darüber gekommen, welche von diesen die natürliche und welche 
die kunstliche Gliederui^ sei. Max. Schasl.er meint, dass 
die Classificirung der Künste der Prüfstein eines ästhetischen 
Systems sei ; und das ist sehr richtig, denn nur, ein wirkliches 
System kann eine natürliche Olassiflcatien geben. Aber ohne 
in eine Kritik der verschiedenen, bis jetzt vorhandenen Classifi- 
cationen der Künste einzugehen, wollen wir hiernächst eine auf 
psychologischen Glründen beruhende Eintheilung der Haupt- 
gattungen der Kunstschönbcit aufstellen. 

Die Künste unterscheiden sich von einander nach dem 
Stoffe, nach den ästhetischen Elementen, aus welchen sie be- 
stehen, und nach der Art der Einwirkung auf. uns. Betreffs des 
Stoffes unterscheidet man zunächst diejenigen, die unter den 
Anschauungsformen des Eaumes und diejenigen , die unter den 
Anschauungsformen der Zeit vorkommen. Betreffs der aubjectiven 
ßinwirkung kann nun diese Einwirkung entweder eine gleich- 
zeitige oder eine successive sein, und je nachdem auf den psy- 
chologischen Gesetzen entweder der gleichzeitigen Wirkung 
der Bewusstseinazustände , oder der successiven Wirkung der- 
selben beruhen. Die Künste, welche eine Darstellung im Baume 
. bilden, sind zugleich auf den Gesetzen der gleichzeitigen Gegen- 
wirkung begründet, denn ihre Einwirkung beruht piehr auf einer 
gleichzeitigen Anschauung, so die Architektur, Plastik 
und Malerei. Aber diejenigen, die eine Darstellung in der 
Zeit sind, wo eine Nacheinanderfolge der Vorstellungen statt- 
findet, sind den psychologischen Gesetzen der successiven Wir- 
kung unterworfen; so zunächst die Musik und die Poesie. 
Endlich die schöne Gartenkunst und der. Tanz nehmen eine 
mittlere Stelle ein; sie bieten plastische Darstellungen im 
Eaume dar, und als solche beruhen sie auf gleichzeitiger Ein- 
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Wirkung , aber ihre besondere Charaltteristik liegt in der Nach- 
pinanderfolgß der Einwirkungen, nämlich im Tanz nacheinander- 
folgeude Bewegungen, in der Gartenkunst partielle Eindrücke, 
welche nur successiv angeschaut werden können. 

'Die Künste jeder von diesen drei Gruppen variiren nun 
noch betreffs der ästhetischen Elemente; aus denen ihre Schön- 
heit gebildet ist, und eben -diese letzte Unterscheidung 
ist von einem besonderen Interesse für unser Thema. — 
Wenn, der Anatom einen Theil des menschlichen Körpers in 
seinen Einzelheiten studiren will, so sondert er erat diesen 
Theil von den anderen und dann vergrössert er ihn unter dem 
Mikroskop, und so, die Theile der Theile vergrössernd , kommt 
er endlich dazu, sich davon einen klaren Begriff zu bilden. 
Durch die Vergrösserung der Theile treten, ihre Verhältnisse zu 
einander seinem Auge deutlicher hervor. AUein für die Ge- 
genstände der psychologischen Erfahrung ist dieses Mittel 
nicht mehr brauchbar , und gerade darin besteht eine von den 
Hauptschwierigkeiten der psychologischen Analyse ; trotzdem, 
bemerkt Tain 6 in seiner Psychologie, dasB die Geistesstörungen, 
die Phänomene der Völkerpsychologie u. s. f. eine analoge Ge- 
legenheit für die payehiflche Beobachtung liefern können , wie 
die unter dem Mikroskop vergrösserten Gegenstände. Denselben 
Dienst kann nun auch die specielle Betrachtung der einzelnen 
Künste der Aesthetik darbieten. Demi das Schöne ist zu- 
nächst ein Begriff, wollen wir seine Bestandtheile anaJysiren, 
so können wir freilich ihn als solchen (d. i. als Begriff) nicht 
unter das Mikroskop bringen; aber dieser Begriff ensteht in 
uns, wie schon früher bewiesen worden ist, durch die An- 
schauung der Naturgegenstände , denen wir ihn als ihre Eigen- 
schaft zuschreiben; also diese Gegenstände selbst mit stetiger 
Berücksichtigung ihrer Einwirkung auf uns müssen wir analy- 
sireo. Aber apgenommen, dass die gesammte Einwirkung eine 
zusammengesetzte sei , so entsteht die Nofchwendigkeit einer 
Sonderung und Vergrössemng der Theile, um ihre einzelne 
Wirkung für sich allein zu prüfen. Nun ,■ da das Schöne ein 
organisches Ganze ist, selbst wenn wir die wirkliche Möglich- 
keit einer solchen Sonderuog und Vergrösserung voraussetzen 
könnten — was nicht der Fall ist — entsteht doch der Zweifel 
über die Wahrheit der Kesultate ebenso wie es bis zu einem 
gewissen Punkte auch bei den physiologischen Expeiimenten 
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geschielit, weil wir daa Ganze zerstört haben. Allein inwie- 
fern wir das Schöne in sehr verschiedenen Gegenatänden und in 
verschiedener Weise in der Natur und Kunst vei-wirklicht finden, 
entsteht die Frage, ob nicht die Kunst und Natur selbst uns 
diese VergrösseruDgen einzelner Elemente des Schönen liefere, 
und in Wirklichkeit so ist es auch der Fall Die verschiedenen 
Künste (wie die verschiedenen Naturschönheiten) bieten uns 
eine sucoessive Reihe dar, wo wir die zwei Elemente neben und 
nacheinander im entgegengesetzten Verliältnisse stehend finden. 
In dem Maaase, als das objective , formale Element aufsteigt, 
nimmt das subjective oder geistige Moment ab, und umgekehrt, 
so daas wir bei den beiden Polen der Reihe die Künste oder 
Gruppen von Künsten finden, von denen die einen (schöne Garten- 
kunst, Tanz und Architektur) das formale Element, die andere 
(Poesie) das ideeile vorherrschend zeigt. So erklärt sich diese 
allgemeine Betrachtung des Schönen in den specieilen Künaten 
als eine, in figurirter Sprechweise sogenannte analytisch- 
mikroskopische Untersuchung, wo die zwei Elemente, die das 
Schöne bilden und ihre einheitliche Verbindung zur grösseren 
Evidenz vorkommen. 

Wir wollen nun die Hauptgattungen der Kunstschönheit 
eben in dieser Stufenfolge in üebersicht nehmen. 

Die Schönheit der Gartenlfunst. 

Wir fangen mit der III, Gruppe an, weil in ihr am ent- 
schiedensten die objectiven Verhältnisse der Form als Grund- 
bedingung der Schönheit aufti-eten. Die Gartenkunst als eigent- 
lich schöne Kunst ist eine Production der neueren Zeiten. Die 
Gärten der alten Griechen und Römer hatten bloss das Ange- 
nehme und Nützliche aich als Zweck gesetzt, und der Grund 
davon liegt in der schon erwähnten Verschiedenheit ihrer An- 
sichten von der Natur. Das Mittelalter war zu sehr in Völker- 
kämpfen befangen, imi jene Ruhe, die eine Grundbedingung für 
die Versenkung in daa geheime Weben der Natur ist, und ohne 
welche die Schönheit eines Gartens nie zum vollen Bewusatsein 
kommen kann, zu gewinnen. Erst in den neueren Zeiten finden 
wir die Gartenkunst ala eine . schöne Kunst behandelt , d. h. 
ebenso wie die Landschaftsmalerei, versucht sie, durch die Har- 
monie der Formen der verschiedenen Naturerscheinungen auf 
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unaer Gemüth einzuwirken und es in eine besondere und ei 
thüniliche Stinmiung , sei es des Erhabenen, des Romantis« 
des Idyllischen u. s. w. — nach dem besonderen Chan 
dieser Fonncombinationen selbst — zu versefczeu. 

' Allein im Anfange entwickelt sich die „schöne Gartenkt 
nach zwei entgegengesetzten Richtungen, nämlich eineraei 
den sogenannten französischen Gartenanlagen fi 
wir die Missachtung der Gesetze der freien Entwiekelung 
Naturformen, die willkürliche Anwendung des Lineals und 
Schnur auf Bäume und Gebüsche u. a. f., kurz, die despot 
Unterwerfung der Naturformen, den Gesetzen der Sy mm et 
die eineu architektonischen Charakter diesen Anli^en verlei 
andererseits trifft man in den englischen Parks das 
gegengeaetzte Extrem, d. i. die Nachahmung der Natur, die 
dadurch zu einer matten Copie der natürlichen Landsehi 
werden. Mit der Zeit kam man zu der üeberzeugung, da^ i 
zwei Richtungen nur zwei entgegengesetzte Extreme sind, 
dass hier, wie auch in vielen anderen Fällen, die echte Sc 
heit niu- in der Mitte zu treffen sei. Die Schönheit i 
Gartens als ein Product der Kunst soll zwei durchaus i 
wendige Bedingungen in sich enthalten : erstens, insofern es 
dabei um Naturformen handelt, muas der Garten natür! 
sein, d. h. fiir eine freie Verwirklichung der Naturgesetze ge 
zweitens aber inwiefern die Schönheit des Gartens ein Ki 
erzeugniss ist, soll sie zugleich eine Idealisirung der Natur 
den ästhetischen Pormalgesetzen und nach der Einbildung 
des Künstlers sein. Die Ansicht der Natur im Allgemeine! 
ein mächtiger Hebel zur Erregung unserer dichterischen 
bildungskraft. Mit der Erregung der Phantasie hängt abei 
Einführung suhjectiver Elemente in den objectiven Formen 
Kunstanschauung zusammen, so dass wir den verschiedenen 
genden, nach der besonderen Art der Combinirung der objecl 
Formen einen lieblichen , heroischen , romantischen, idyllis 
Charakter u. s. w. andichten. Fo^lich soll der betreffende Kün 
auch dieses Moment in Betracht ziehen und die objecl 
Formen nicht nur als solche, sondern auch in Verbindung 
einem ihnen entsprechenden geistigen Gehalt behandeln. 

Gewiss ist das bineingelührte subjective Element sehr 
änderlich, nach der Individualität und momentanen Stimm 
aber es giebt doch hier wie überall in den -Werken der Ki 
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gewisse Grenzen, unter welchen diese VeräDderlichkeit aich 
bewegt und welelie allein hier in Betracht genommen werden 
müssen. So 2, B. wenn Jemand in einem sogenannten englischen 
Garten sich befindet, soll er nothweadigerweise an die Freiheit 
nnd an das Natui^eßihl denken; im Gegentheil möchte man 
die Parks Ludwig's XIV. von Versailles für eine unbewusste 
SymboliBinmg des Despotismus ansehen u. s, w. Doch dürfen 
wir nicht - zu weit mit der Hineinführung einer geistigen Be- 
deutung gehen, ohne damit den eigenen Charakter dieser Kunst 
zu verändern; sie ist eine Kunst der schönen, idealen 
Formen der Natur und soll vor Allem das bleiben, was 
sie ist. 

Die SchOnlieit der Bewegung. 

Die Schönheit der Bewegungen ist auch eine rein formale, 
sie beruht zunächst auf den Gesetzen des Rhythmus. Mannig- 
faltige Bewegungen durch Richtung, Schnelligkeit u. s, f. müs- 
sen in den rhythmischen Wiederholungen ihre einheitliche Ver- 
bindung finden. Fehlt die Mannigfaltigkeit, so ist die Bewegung 
einförmig, damit ermüdend für unsere Augen, also unschön; 
sind die mannigfeltigen Bewegungen ohne rhythmische Einord- 
nung, 80 scheinen sie unregelmässig, und die Einwirkung auf unser 
Gflmüth bleibt immer negativ. Eine zweite Bedingung der 
Schönheit der Bewegungen ist die üebereinstimmung mit unseren 
Idealen der Vollkommenheit und der Plasticität, 
welche wir uns von den Bewegungen der Natur geschalten 
haben. Es können rhythmische Bewegungen geschehen , ohne 
schön zu erscheinen, nur weil sie nicht natürlich erscheinen ; so 
z. B. Bewegungen, die so ungeschickt executirt werden, da^ 
wir zu viele Anstrengungen zu ihrer Vollführung wahrnehmen, 
lassen uns unzufrieden, weil wir ihre Unnatürlichkeit damit wahr- 
genommen haben. Im Gegentheil , die schwierigsten Bewe- 
gungen, wenn sie mit Leichtigkeit vollführt werden, befriedigen 
unser Gemüth, eben weil sie als natürlich erscheinen. 

Wir entdecken hier in dieser letzten Forderung die Idee 
der inneren Kraft, von welcher die äussere Bewegung ab- 
hängig ist, und mit der sie in Üebereinstimmung bleiben muss. 
Dies ist ein geistiges Moment in der Schönheit der Bewegung, 
auf Association der Ideen beruhend, welches nie ausser Acht ge- 
laasen werden muss, wenn eine vollkommene Schönheit bezweckt 
1 soll. 



ly Google 



60 Der Schönheitsbegriff. 

Die Schönheit der Bewegungen wird auch Änmnth oder 
Grazie genannt, Sie bildet eine selbständige Kimat — den 
Tanz im allgemeinsten Sinne ^ und ist zugleich ein Bestand- 
theil der formalen Scbönheit. Sie macht in der Architektm-, 
Malerei Und Sculptur einen wesentlichen Theil ihrer Schönheiten 
aus. Die Bewegungen der Linien in der Architektur müssen 
neben Symmetrie und Proportionalität auch Ämnuth enthalten; 
und ebenso auch die Stellung oder Faltenwuxf in dei- 
Sculptur und Malerei, 

Das Archrleklonisch-ScfiOne. 

Die Architektur liefert uns das glänzendste Beispiel der Ver- 
grösaeiTing des formalen Elements des Schönen; das Mo- 
ment' der Idee fallt in ihr nicht ganz und gar aus, sondern tritt 
nur in den Hintergmnd und nimmt einen geringeren Theil von 
der gesammten Schönheit der Baukunst ein. 

Jedes Bauwerk dient zunächst einem beatimmten, wir 
möchten sagen, nützlichen Zwecke; sei ea ein Wohnungegebäude 
oder ein göttlicher Tempel , oder ein Triumphbogen zur Ver- 
ehrung eines siegreichen Helden u. a. f.: ea erfüllt immer ein 
beatiramtes , äusseres Bedürfniss des Menschen. Alle diese be- 
stimmten Zwecke liegen freilich auaaer dem eigentlichen, i^the- 
tischen Gebiete, wir lassen sie daher bei Seite und erwähnen 
nur, daas die allgemeine Form des Bauwerkes zunächst durch 
diese Zwecke beatimmt sein wird; und dass nur, indem man 
neben dieaer technischen Zweckmässigkeit zugleich durch daa 
freie Modelliren und Combiniren der TheUe ein dem Auge ästhe- 
tisch wohlgefälliges Werk zu, bauen strebt , auch die Baukunst 
zu einer freien, schönen Kunst sich erheben kann. 

Die Baukunst findet in der wirklichen Natur fast nichts, 
was sie nachahmen könnte; sie ist ebenso wie die Tonkunst, 
eine Schöpfung dea Menschen kraft aeiner höheren , geistigen 
Anlagen, die aber nur durch eine langsame Entwickelung sieh 
bis zu einer höheren Vollendung zu erheben vermochte. Dem- 
nach ist auch der Begriff der ai-ehitektoniachen Schönheit ein 
Product der geschichtlichen Evolution. Betrachten wir nun die 
gröberen Züge dieaer Entwickelung, so finden wir von unserem 
Gesichtspunkte aus, folgende drei Hauptstadien in der Evolution 
der architektonischen Idee: 

1. Die primitive Vorstufe der Kunst, in welcher nur 
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an die erste BedingTing, nämlich an die Befriedigung eines' Be- 
dürfniasea gedacht wird. In diese Periode fallen die vor- ■ 
historischen Versuche und die historischen Anfange der Bau- 
kunst, die sonst auch heut zu Tage TDei unentwickelten Völkern 
anzutreffen sind. ^ In den wenigen Ueberresten dieser unbe- 
rechenbaren Periode sind fast keine Spuren von einer Tendenz 
zur Befriedigung des ästhetischen Gemüthcs nachzuweisen. Kaum 
in dem Streben nach Zusammenhang und Gleichmaa3s, welches 
sich schon in den ältesten keltischen Monumenten erkennen 
lässt, oder in der teppichartigen Ornamentik, durch welche 
bei einigen von den wahrscheinlich späteren Monumenten dieser 
Periode ■ die Flächen ganz überdeckt und die Construction ver- 
hüllt wird, könnte von einer solchen Befriedigung des Sinnes 
für Schmuck und Putz — welche die Grundlage des ästhetischen 
Lebens ist — die Rede Sein, Aber schon selbst in den Werken, 
wo dies sich nachweisen lässt, wie z. B. in den späteren mexi- 
kanischen Monumenten von Uxmal*), erkennt man sogleich, 
dass es sich um die höchste Bntwickelungsstufe, welche die Ur- 
stämme Amerika'a erreichen konnten, handelt. So wird man zu 
der wahrscheinlichen Vermuthung berechtigt, dass die Anwen- 
dung der Ornamentik in der Baukunst auch bei den anderen 
Völkei-n einen allmählichen üebergang von der reinen technischen 
zu einer ästhetischen Bauart bildet. In. dem Maasse, wie den 
Völkern in dem Kampfe um's Dasein mehr Zeit zur Euhe und 
?- Stabilirung gewährt wurde, begannen sie auch einen primitiven '^'^ 
Versuch zur Ausbildung des Schönheitsiriebes , ihrer geistigen 
Entwickelung gemäss, zu vollziehen und mit dieser specieÜen 
Besorgung der Form fängt die zweite Periode in der Ent- 
wickelung der Bauknust an , nämlich diejenige, in welcher das 
Bauen zu einer schönen Kunst wird. 

3, Die grossartigen Ueberreste dieser Periode bei den ge^ 
schichtlichen Völkern beweisen durch ihre bewunderungswürdige 
Technik und meisterhafte Behandlung der Formen, dass in ihnen 
die Resultate einer altbewährten, baulichen Thätigkeit zusammen- 
gefasst sind, also dass eine lange Vorperiode ihnen vorangehen 
musste. Hierin, wie auf allen anderen Gebieten der Civilisation, 
unterscheidet sich die orientalische Cultur von der griechisch- 
römischen Cultur. Der gemeinsame Charakter aller orientali- 



') a Lübke: Kunstgeschichte (I. Bd. S. 5). 
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sehen und ägyptischen Baukunst ist riesenhafte Grösse 
und verwirrende Pracht; durch diese Mittel strebten jene 
Völker das Herz zu rühren und dem Geiste durch den Eindruck 
des Erhabenen zu imponiren. Die griechische Baukunst hin- 
gegen, von ihren ersten Anfängen an, charakteriairt sich durch 
einfache Klarheit und wahrheitsgetreue Behandlung des 
Hauptthemas der Architektur : die Harmonie zwischen Last und 
Stütze Sichtbar zu machen oder mit anderen "Worten den 
Kampf zwischen Starrheit und Schwere zu veranschaulichen*). 

Jedoch finden wir als einen gemeinsamen Charakter der 
gesammten antiken Baukunst die Tbatsache, dass sie im rein 
objectiven Sinne gedacht wird. In keinem classischen Ge- 
bäude könnte die Rede von einer sinnlichen Symbolisirung sub- 
jectiver Elemente sein. Freilich, eine Symbolisirui^ findet immer 
statt, aber es ist nur eine sinnliche ' Symbolisirung von sinn- 
lichen Elementen; so ahmen z. B. die ägyptischen Säulen die 
Lotosblume nach oder ahmt man den Holzbau im Steinbau 
nach u. s. w. , von der Hinzufögung aber einer subjectiven 
Bedeutung oder von geistigen .assocürten Pactoreu in unserem 
Sinne ist da noch keine Spur vorhanden. Der Eindruck der 
ganzen antiken Architektur ist ein geometrischer und mechani- 
scher Eindruck, d, i. Verhältniss der TheÜe nach zwei Principien: 
symmetrische und proportionale Mannigfaltigkeit 
der Formen im Kaume und mechanisches Gleich- 
gewicht der Schwere und Starrheit. 

Schop dieses letztere, mechanische Princip, welches in der 
Baukunst der Hellenen die schönste, naturalistische Anwen- 
dung gefunden hat , ist eine üebergangsbrücke zur höheren 
ideellen Bedeutung. Denn die Schwere ist ein abstraeter Be- 
griff und die architektonischen Formen — Harmonie zwischen 
Säule und Gebälk, Last und Träger u. s. f. — liefern schon 
ein Beispiel, wo der äussere Formeindruck an einen idealen 
Eindruck gebunden ist. 

3. Eine dritte Periode**) in der Entwickelung der Arcbi- 

*) Siehe- Schopenhauer. Die Welt als Wille und Vorstellung, 
(in. Auflage lö59.) H. Bd. S. 475. 

••} Anmerkung. Diese Eintheilung der Perioden entspricht der 
. gewöhnlichen Eintheilung in der Geschichte der Kunst nicht, wo freilich 
mehrere Eintheilungsgründe in Betracht genommen werden müssen; wir 
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tebtur kommt mit der Tendenz zur Steigerung des idealiati-- 
schen Elements, mit der Strebmig nach Symbolisinmg 
geistiger Aspirationen und Gedanken zu Stande; dies findet 
in der christlichen, gothischen Daukunst statt. 

Die Eömer hatten, wie alle ihre Kunst, so auch die Bau- 
kunst 7on den Griechen heröbergenommen , aber sie brachten 
auch ein neues Element hinzu, das für die weitere Entwickelung 
der Architektur die höchste Bedeutung erlangen sollte, nämlich 
den Gewölbebau. Die christliche Religion brachte zwar 
neue Ideen, aber sie entlehnte die nothwendigen Formen im. 
Allgemeinen von dem allmählich hinsterbenden Alterthum, ao 
dasß beinahe ein Jahrtausend lang die altchristliche Architektur 
bei. dem alten römischen Baustyl stehen blieb, ohne vom allge- 
meinen ästhetischen Standpunkte aus betrachtet, wesentliche Ver- 
änderungen darin einzuführen. Erst mit der freien Entwickelung 
des germanischen Geistes fand ein Bruch aus den Fesseln 
der antiken üeberlieferung statt, indem die Germanen den 
Spitzbogen — der schon in den zauberischen Denkmälern 
der arabischen Architektur aus der Umwandlung des h a 1 b k r e i s- 
fSrmigen Bogens zuerst erschien ^ zum Grundgesetz 
der Construction erhoben. 

In dieser neuen Bauart verschwindet die Horizontallinie, 
mit welcher die Idee der Last und Begrenzung associirt ist, die 
Schwere wird durch eine angenehme Täuschung in Bögen und 
Gewölben verschleiert. Spitzbögen, Strebpfeiler, unzählige Thürme 
und Thünnchen u. s. f., alle Theile des gothischen Gebäudes 
streben leicht zum Himmel empor, sie führen den Blick des 
Menschen nach oben und erwecken in seinem Geiste das Streben 
der . Auflösung aus den irdischen Fesseln und die mysteriöse 
Sehnsucht nach dem Unendlichen. 

Auf diese Weise erscheint uns der gothische Dom als das 
Symbol des christlichen Glaubens und der kühnen Aspirationen 
jener jugendlichen und energievollen Generationen, die in der 
Kunst einen neuen und freien Ausdruck für ihre inneren Gefühle 
und Gedanken suchten; und gerade diesem idealen, ethisch- 



wolltta aber von allen anderen möglichen Momenten der Gliederuiifc 
ftbstrahiren und nur diejenigen Hauptatadien hervorheben , welche die 
subjeetiven und objectiven Elemente des Architektoniach-Schönen 
deutlicher zum Ausdruck bringen können. 
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künstleriaclieQ Streben verdankt er auch seine Entstehung. — In 
dieser kui-zen Elitwickelung der architettoniBChen Idee erblicken 
wir schon folgende, für unsere Fri^e wichtigen "Wahrheiten: 

1. da9s au» den ältesten Zeiten die Menschheit in ihrem 
Schaffen unermüdlich zu einer, wenigatena relativen Schönheit 
der Formen strebt: 

2. dass die Baukunst von ihren ersten historischen Anfängen, 
durch ihre symmetrischen und harmonischen Formverhältnisse 
eine directe Befriedigung des ästhetischen Triebes bewirkte; 

H. dass der Gelirauch der Symbolisirung — also die 
Berufung der Association — eines von den ersten Mitteln in 
der, Entwickelung der Kunst gewesen ist. Zunächst wurde sie 
blos auf siuniichem Gebiete angewendet, aber mit der weiteren 
Entwickelung des geistigen Lebens macht man den Versuch, . 
auch einen geistigen Inhalt durch sinnliche Formen zu symbo- 



I in der Baukunst die geometrischen Fonn- 
verhältnisae, ebenso wohl wie die Formen eines Krystalls, füi- 
sieh selbst einen Anspruch an Schönheit machen können , doch 
in dem mechanischen Principe der Schwere auch ein ideeUes 
Moment zu ihnen hinzukomme. Demnach wäre es unrichtig an- 
zunehmen, dass die Befriedigung dieses Princips der Schwere 
nnd die klare und natürliche Veranschaulichung desselben d^ 
einzige Thema der areliitektonischen Schönheit sei. Dies alles 
ist bloss ein Element der gesammten Schönheit, neben den an- 
deren architektonischen Pormverhältnissen , nämlich der Sym- 
metrie, Proportionalität, des goldenen Schnitts u, s, f., mit denen 
es in Uebereinstimmung gebracht werden muss. 

Was ist also das ganze architektonische Werk? 

Eine Combination der Foimen, welche entweder durch ihre 
geometrischen und mechanischen Verhältnisse direct unsere Phan- 
tasie erregen und das Wohlgefallen erzeugen, oder daneben zu- 
gleich auch als " Symbol einer geistigen Bedeutung betrachtet 
werden können und durch Berufung dieses aaaociirten Factors 
unsere Phantasie und damit unser Gemüth in wohlgefällige 
Bewegung versetzen, „Unser Wohlgefallen an gothischen 
Werken — bemerkt sehr richtig Schopenhauer — beruht 
ganz gewiss grösstentheils auf Gedankenass Delationen und 
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historiscben Erinnerungen" *) ; allein dass es nicht ein der Kunst 

fremdes Gefühl sei, wie er ferner hinzufögt, wurde schon in 
der Torliegenden Schrift an .passender Stelle hinreichend be- 
wiesen. 

Aber mit ein paar geometrischen Linien und mechanischea 
Combinationeu lässt sich natürlich sehr wenig von dem geistigen 
Leben symbolisch darstellen, und so erklärt sich aus der Natur 
der Elemente , mit welcher die Architektur arbeitet , die Un- 
möglichkeit zu weit mit der Idealisirung zu gehen und die Noth- 
wendigkeit bei der Darstellung der objectiven Formen sich zu 
begrenzen. Also nothwendigerweise bleibt die Architektur eine 
Kunst der schönen objectiven Formen, per excdlentiam. 

Das Musikalisch- SchSne. 
Das Muaikalisch-SchÖne ist eine subjective Creation des 
Menseben, es giebt für die Musik Jiein^Muster in der Natur, 
welches nachgeahmt und idealisirt werden könnte. Zwar ist die 
Natur überreich an Tönen, aber von dem Begriffe des musika- 
lischen Intervalls findet sich wenig im Gesänge der Vögel und 
der Begriff der einfachen Verhältnisse ist da so gut 
wie gar nicht vorhanden, und ohne diese Begriffe ist eine 
Musik nicht möglich,**) Das Grundmaterial, welches der 
Musik zu Gebote steht, sind zunächst Töne, aber das Beich .der 
Töne ist sehr gross , in der Musik macht man jedoch nur von 
einer gewissen Anzahl Gebrauch (etwa von 100 Tönen). Alle 
Völker haben eine Auswahl unter den Tönen getroffen, welche 
sie verwenden wollten: sie haben diejenigen zusammengestellt, 
die zusammen bleiben sollten , und in dieser Weise haben sie 
sich eine oder mehrere musikalische Scalen geschaffen. Diese 
Scalen variirren bei den verschiedenen Völkern, nach dem Grade 
ihrer musikalischen Bildung ; ihre Vollkommenheit ist die Grund- 
bedingung einer vollkommenen Musik. Diese Töne können nun 
in verschiedenen melodischen , harmonischen und rhythmischen 
Combinationen verwendet werden und dadurch verschiedene ästhe- 
tische Gefühle bewirken. Rhythmus, Melodie undHarmonie 
bilden die formale Seite der Musik, welche zugleich die 



») Schopenhauer, a. a. 0. Band U. S. 474. 
•*) Pietro Blaserna. Die Theorie des ScMls 
Musik. (Leipzig 1876.J S. 138. 

DlmitreaDD, ScMnlieltBbegiill, 
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herrschende Seite derselben ist. Die Phantasie kann die 
liedenen Combinationen der akustischen Vorstellungen, 
den formalen Gesetzen der Töne in's Unendliche varüren 
10 viele Tonwerke büden, die unser ästhetischeB Gemüth 
lebm berühren. Sie spielt mit tönend bewegten Formen, 
wie die bildende Kunst in den Arabesken der Oroa- 
k, mit den Bewegungen der Linien*); und daraus enstehen 
bliche Kunstwerke , die eine formale Schönheit besitzen, 
Üe zugleich, als Werkzeuge der Phantasie, ein geistiges, 
s Product sind. — So weit hat die formale Aesthetik 
, denn die Töne, als akustische Vorstellungen, haben eine 
tung für sich, auch ohne etwas Besonderes au.szudrücken, 
eines besonderen Inhalts zu bedürfen. 
Jetrachten wir aber den Ton etwas näher, so sehen wir, 
er, unabhängig von den melodischen Eigenschaften, noch 
igenthflmlichkeit des Ausdrucksvollen besitzt. Wenn 
ihmerz oder Freude fühlen, äussern wir dies durch gewisse 
icationen des Accents, des Bhythmus und der Klangfarbe 
ir Stimme, und dasselbe bemerken wir auch bei den TWeren. 
ichreien z, B, varürt in verschiedenen Graden der Inten- 
nach verschiedenen Graden des Schmerzes. Dies sind im 
ge Keflesactionen, aber später führt mit dem Fort- 
te der Cultur hier, wie bei den Ausdruclöbewegungen im 
meinen, die vernünftige Ueberlegung gewisse conven- 
elle Modiflcationen ein. Auf dem Grunde dieser psycho- 
hen Erscheinungen assocüren wir diese verschiedenen Modi- 
men der Stimme mit verschiedenen Zuständen, in welchen 
adividuum sich befindet, so dass ein Schi'ei inmitten des 
3s hinreichend ist, um unsere Phantasie in's Spiel zu ver- 
i: wir setzen z. B, einen Unglücksfall voraus. Dies sind 
h sehr elementare Beobachtungen , aber durch ihre Ein- 
jit selbst sehr wichtig, nm eine Thatsache festzustellen, 
ch, dass dieTöne durch ihreCombinationenund 
ificationen unser inneres Befinden, bis zu 
n gewissen Grade, äussern oder darstellen können, 
iVeil nun in einem Tonwerke die Phantasie durch die Ein- 
les psychischen Lebens bedingt, nur unter dem Einflüsse 

Vecgkiche: Dr. Ed. Hanslick. Vom Muaikalisch-Schöuen. 
laage 1876.) S. 45. 
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der subjectiven Gefiitle das akustische Material combinir* 
musikalische Ideale schaäTi, so müssen diese Tone 
nationen mit den inneren Gefühlen in strenger Verbindmig 
Die innere Stimmung des Künstlers giebt ihnen die indivi' 
Farbe und einen besonderen Charakter. Ebenso wie eii 
setzter Schrei den inneren Schmerz ausdrücken kann, was c 
aus nicht zu bestreiten ist, so kann auch eine Molltonart 
peinlichen Schmerz ausdrücken, oder langsame, in schmei 
Dissonanzen gerathende und erst durch viele Takte sich f 
zum Grundton' zurückwindende Melodien traurig ersch 
als analog der verzögerten, erschwerten Befriedigung",*) 
diese Art können die Modulationen der Töne — als Symbi 
die inneren Bewegungen der Seele des Künstlers zum Ausc 
bringen. Noch mehr: es ist bekannt z, B., dass verschi 
Völker eine verschiedene musikalische Farbe ihren Nat 
liedern geben, und dass diese Farbe in Verbindui^ mi< 
inneren Leben des Volkes ucd mit seiner socialen Entwicl 
steht. Wer kennt nicht den träumeriBCh-melaneholischen 
rakter der elavischen NationaUicder , die sociale Sentimen 
der französischen , den behaglichen gemässigten Charaktt 
deutseben Volkslieder u. s. w, Oder wer hat einmal dit 
rakteristische, rmuänische Doina gehört, ohne zugleich a 
schwere geschichtliche Leben dieses Volkes inmitten de 
waltigen Stromes der Invasion der Barbaren und an seine 
sucht nach einer unbekannten Zukunft zu denken? Nicli 
die Gefühle des individuellen Geistes , sondern auch zuj 
diejenigen des Volksgeistes seibat finden ihre Expression i 
Tondichtung. Als ein Beispiel des individuellen und ^ 
geistes zugleich kann uns Chopin's Musik dienen. D( 
sondere Accent und Rhythmus, das freibewegte Zeitmaas 
seinen Nuancen, die Harmonie mit ihren reizenden 
interessanten Dissonanzen und der Zug von Schwermut 
Chopin'schen Musik bewegt sich auf dem Dntergrunde des sc 
müthigen slaviechen National - Charakters (den Polen i 
durch die schmerzlichen, vaterländischen Schicksale eigen) 
bunden mit dem originalen, sensitiven Charakter der See! 
Künstlers selbst. „Chopin war eine comprimirt leidens 
liehe, überachwellend nervöse Natur, er mässigte sich, ohni 

') Schopenhauer, a. a. 0. Bd. L S. 308. 
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zähmen zu können und begann jeden Morgen von Neuem die 
schwierige Aufgabe, seinem aufwallenden Zorn, seinem glühenden 
Hass , seiner unendlichen Liebe , seinem zuckenden Schmerz, 
seiner fieberhaften Erregung Schweigen aufzuerlegen nnd sie 
durch eine Art geistigen Kauschea hinzuhalten, in den er sich 
versenkte, um durch seine Träume eine zauberische, feenhafte 
Welt heraufeubeschwören, in ihr zu leben und ein schmerzliches 
Glück zu finden, indem er sie in seine Kunst bannte".*) Be- 
gabt mit einer glühenden Seele und krankhaftem. Organismus 
empfindet er jeden Zug der Freude und des Wehes st^-ker und 
eigenartiger als ein anderer nnd sieh darum oft sonderbar, bald 
pikant, bald exeentrisch, bald grell geerbt, bald im Trauerflor 
eingehüllt, ausdrückt. So erklärt es sich, dass die Musik — 
insofern die Phantasie des Künstlers unter dem Einflüsse der 
inneren Stimmung sebaift — innere Gefühle auszudrücken ver- 
mag, und dass sie in dem Zuhörer Stinjmnngen von. sehr be- 
stimmter Färbung wecken kann. 

Nun können aber die Töne auf dem Grunde der Association, 
bis zu einem gewissen Punkte auch bestimmte Reihen von 
Vorstellungen in uns hervorrufen. Nicht nur dass die 
Stimmung selbst das Resultat von bestinmiten Reihen von Vor- 
stellungen ist, welche durch die Musik im Bewusstaein erweckt 
werden können, sondern auch die Möglichkeit der Tonmalerei 
dient dazu. Wir können durch Töne das Hörbare, onomato- 
poetisch, naturalistisch getreu oder nur annäherungsweise 
nachahmen (so z. B. das Donnerrollen, das Wachtelschlagen, 
das Rollen eines Steines [wie in Fidelio] u. dgl. m.) und 
in dieser Reibe die entsprechenden Vorstellungen im Bewusst- 
sein hervorrufen. 

Femer können wir auch sichtbare Vorstellungen durch 
Tonmalerei nachahmen, so z, B, den Zweikampf in Don Juan: 
das wechselnde, rasche Aufsteigen der Geigen und der Bässe 
versinnlicht die wechselnden Ausfalle der Köpfenden. In die- 
sem Falle symboUsirt das Hörbare das Sichtbare, ebenso wie 
wir im Allgemeinen die Zustände des Gemüthslebens symboli' 
siren können: z. B. ein Larghetto ertönt in schmachtenden 
Klängen der A- Seite des Violoncelles, niemand zweifelt, hier 



*) Liesat's Worte, ang^eführl aus Brendel's GescMclito der Musik, 
(5. Auflage 1875.) S. 490. 
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handle es aicb nm Liebe; choralartig gedehnte Melodie, Es- 
dur, PosanneD, ist Andacht u. s. w.*) 

Aus dieser Möglichkeit Reihen von beatimmten Vorstell- 
ungen durch die MöBit zu erwecken,- die in mittelbarer Ver- 
bindung mit dem Tonstueke selbst sich befinden, lässt sich die 
Möglichkeit einer dichterischen Musik — also eines poe- 
tischen Glements des Musikalisch -Schönen — erMären, 
welche sich als eine Angabe der neueren musikalischen Bich- 
tgng in den neuesten Tonschöpfiingen offenbart und die, in den 
„symphonischen Dichtungen" eines Liszt, schon zum 
vollsten Bewusatsein ihres Zieles und ihrer Mittel gelangt ist. 
„Es ist die Entwickelung von der Seele zum Geist hin, von 
einer Musik der Seele zu einer Kunst des Geistes", meint Bren- 
del in seiner Geschichte der Musik.**) 

Psychologisch gründen sich alle diese Thatsachen auf die 
Gesetze der Association, und das poetische Element der 
Musik kann als indirecter geistiger Factor des Musi- 
kalisch-Schönen bezeichnet werden. Die Zustände des inneren 
Lebens, welche durch die Musik ausgedrückt imd in dem Zur 
schauer erweckt werden können, bilden aber nicht die Schönheit, 
sie erweitern nur das Gebiet imd erhöben den ästhetischen 
Werth derselben, indem sie die Musik in eine engere Ver- 
bindung mit dem geistigen Leben bringen. „Schön" ist ein 
musikalisches Kunstwerk aus dieser Hinsicht nur, indem es das 
Poetische und das Musikalische im Einklang mit einander 
vorbringt und zugleich die Grenzen der Musik nicht übersteigt, 
d. h. nicht zu weit mit der conventioneilen Bedeutung geht, 
und insofern es die Gesetze der objeetiven Formen (Harmonie, 
Rhythmus ■ und Melodie) nicht verletzt. Eben dieser Ein- 
klang der bildenden Elemente befriedigt unser 
ästhetisches Gemüth. 

Folglich kann das Musikalisch-Schöne als Einklang 
der akustischen Formverhältnisse untereinander und mit den 
entsprechenden subjectiven Zuständen unseres Gemüthslebens, 
als welches es befähigt ist, das Ohr zu vergnügen, das Herz 



•) W.A.Ambros; Die Grenzen der Poesie und der Musik. (2. Auf- 
lage 1872.) a 73. 

**) Franz Brendel, Geschichte der Musik in Italien, Deutschland 
und Frankreich. (5. Auflage 1875.) S. 571. 
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ZU rühren, den Veratand in angenehme Thätigkeit zu Tereetzen 
nnd die Einbildungakraft mit mannigfaltigen Yorstellungen zu 
beleben, definirt werden. 

Die Schanheit der bildenden Kunst. 

Die bildenden Künste stehen in der Mitte der Reihe zwi- 
schen Architektur und Musik einerseits und Poesie andererseits. 
Hier stehen Form und Inhalt im Gleichgewicht, sind von 
gleicher Bedeutung und durchdringen sich so, dass man die bil- 
dende Schönheit von zwei verschiedenen Seiten betrachten kann : 
die Idealisten meinen, s i e bestehe in der Darstellung der Ideen, 
und die Formalisten, in der Behandlung der Formen; in Wirk- 
lichkeit aber sind beide fast untrennbare Elemente der gesamm- 
ten bildenden Schönheit.- 

Bin weiterer Unterschied der bildenden Kunst von den er- 
wähnten Künsten besteht darin, dass, indem die Musik und 
Architektur keine Vorbilder in der äusseren Natur finden, so 
dass sie aus derselben nur die Elemente entlehnt haben, sonst 
eine reine subjective Creation sind, die bildende Kunst hingegen 
ihre Muster in der Natar findet. Mensch und Thier, Land- 
schaften u. s. w. bietet auch die Natur dar. Fragen wir nun, 
in welchem Verhältnisse stehen diese Künste zur Natur, so 
finden wir, dass gerade das Moment der Idee hier einen Unter- 
schied bedingt. Denken wir uns gegenüber der Diana 
Colonna*): Die Statue steDt uns eine schöne Frau dar, welche 
wir vielleicht auch in der Natur Imden möchten; die schöne, 
edle Behandlung des Kopfes, der Glieder, des Kleides u. s. w. 
stellt uns eine plastische Schönheit im engeren Sinne,' d. i. eine 
Verfeinerung der Formen, vor. Nun ist diese Frau kein Porträt 
der Ruhe, sondern sie ist in einem Augenblicke der Action ge- 
bildet, sie ist nach ihrer ganzen Haltung Bewegung des Gehens, 
in den Zügen ihres Gesichts lesen wir die Ausdrucksbewegungen 
der Milde, der Bereitfertigkeit zur Hülfe, ihr Schritt ist be- 
stimmt, schnell, aber nicht ohne Würde. So versuchen wir — 
atatt bloss eine schöne Frau in ihr zu betrachten — nns zu- 
gleich die Bedeutung ihrer Bewegung und ihres Ausdrucks zu 
erklären. Dafür koomit uns das geschichtliche Element (dem 



•) Berlin, Altes MuBeum, Soulpturengallerie. No. 126. 
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antiken Zuschauer kamen seine religiöse Ideen und Kenutniaae) 
zu Hülfe, und nach den symbolischen Hinzufügungen und nach 
ihren Ausdmcksbewegungen sehen wir in dieser ' Frau nicht 
mehr eine einfache Frau, aondem eine Göttin, nämlich 'l^grfiuis» 
wahrscheinlich in ihrer besonderen Bedeutung als „EiXel^vta". 
Diese Ideen entstehen in uns durch Vermittelung der Forracom- 
binationen, insofern diese objectiven Formen in einem solchen 
natQrlichen Verhältnisse mit den entsprechenden Ideen stehen, 
dass die einen zur Symbolisirung der anderen dienen können. 
Jetzt ist es klar für uns, warum diese Frau nicht mehr eine 
blosse Nachahmui^ der Naturbilder ist, sondern eine freie Be- 
handlung derselben nach der Phantasie des Künstlers, Aber 
wir finden noch mehr : nämlich, dass die Veränderungen, welche 
er in den natürlichen Zügen und Bewegungen eingeführt hat, 
durch seine Ideen motivirt sind ; er wollte nämlich durch die 
Betrachtung der Form eben diese Ideen in nns entstehen lassen, 
er hat das geheime Verhältniss zwischen bestimmten Formen 
und entprechenden Ideen gefunden, mithin hat er die Form 
idealistisch behandelt. Ein Apollo von Belvedere, eine Juno 
Ludovisi, ein Zeus von Otricoli, eine sistinische Madonna u. s. w. 
sind keine wirkliche Nachahmungen der Natur, sondern Ideali- 
■ sirungen der Wirklichkeit. Die Kunst idealisirt die 
Natur, d. h. sie verkörpert in den objectiven Formen Ideen, 
wie Divinität, Liebe, männliche Kraft, athletische Vollendung 
u. s. w., und diese Ideen sind der geistige subjeetipe Factor der 
bildenden Schönheit. 

Vergleichen wir nun di^ z. B. mit der ägyptischen Kunst: 
Da finden wir auch in der Plastik das Streben nach der 
Idealisirung; aber die verhältnissmässig ärmere Phantasie 
dieses Volkes findet bloss in dem Erhabenen eine Exempli- 
ficimng seiner Ideen der Gottheit. Die subjective Unterwü:%- 
keit des Volkes stellt sich in dem Mangel an individueller Frei- 
heit und Selbständigkeit in seiner Kunst dar. Ebenso in der 
ägyptischen Malerei finden wir z. B. die Formen der Race mit 
einer merkwürdigen, treuen Wiedergabe der Natur dargestellt, 
aber es kommen immer dieselben Formen in derselben Weise 
behandelt mit einem auffallenden Mangel an Einbildungskraft 
und an Ausdruck des geistigen Lebens vor. Die Farbenharmonie 
und die Proportionalität der Linien können, bis zu Einern ge- 
wissen Funkte, uns zufrieden stellen, aber ein höheres ästheti- 
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hes Gefühl können diese Kunstwerke in nna nicht erzeigen, 
BÜ ihnen die Seele*), d. i. der subjective Pastor, fehlt. 

Der Unterschied zwischen Plastik nnd Malerei liegt 
machst in der Verschiedenheit der, Darstellungsmittel, welche 
i gebrauchen; die eine verbraucht die drei Dimensionen, wo 
ir sichtbare Formen und Linien vorkommen; die andere Far- 
3n, Lieht und Schatten und Perspective. Damit aber 
Ingt* zusammen : 1, die Verschiedenheit ihrer Gebiete, während 
e Sciüptur den Gesetzen der Schwere untergeordnet, sich mehr 
if Darstellungen der Formen des Körpers und besonders des ■ 
enschlichen Körpers begrenzen Boll, umfiisst die Malerei die 
inze Natur in ihrem Gebiete; 2. aber, indem die Plastik auf 
e volle Schönheit des Körpers hingewiesen wird, deren erste 
jdingung Nacktheit und höchstens die Annahme einer Ge- 
mdung wie die antike, die den Körper mehr verräth als ver- 
illt, ist; also, indem sie mit derselben Aufmerksamkeit die Ge- 
mmtbeit des Körpers behandeln muss, steht ihr eine geringere 
öglichkeit zur Verfügung, den seelenvollen Ausdruck des 
Distes zu behandeln; sie wird sieh mehr mit Schilderungen 
tr äusseren Zustände und des Handelns, als mit denen des 
neren Lebens beschäftigen. Dagegea ermöglicht der Gebrauch 
sr Farben und des Lichtes der Malerei den charakteristischen 
usdruck der leidenschaftliehen Bewegung des Moments in den 
igen des Gesichts zu versinnlichen. Die Gewandung kann den 
örper vollständig verhüllen, aber einerseits durch das Spiel 
ir Farben und des Lichts und dui'ch die Bewegungen der Falten 
De neue Quelle der ästhetischen Genüsse bereiten, andererseits 
im Künstler die Möglichkeit darbieten, sein ganzes künstleri- 
hes Geschick an der Darstellung des Gesichts anzuwenden. 

So erklärt sich, daas diese zwei Kunstarten in zwei ver- 
hiedenen, weit von einander entfernten Epochen ihre Blüthe 
tfunden haben: die Sculptur im Alterthum bei den Griechen, 
e eine monistische Anschauung von der Welt und von dem 
enschen hatten, bei denen noch keine Kluft zwischen Natur 
id Geist vorhanden war; die Malerei, mit der Entwiekelung 
ir christlichen dualistischen Weltauffassung, der zufolge die 

*) Vergl, Revue politique et litteraire, (IV"» annee, 
"« Serie.' No. 37. Paris 1875,) „MemphiB et l'art egyptien" par 
mile Gebhari 
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körperliche Schönheit als etwas Gefährliches und Gleichgültiges 
betrachtet . wird und wodurch das innere Leben des Gemüths 
den ersten Kang erhielt. In beiden Fällen ist die Schönheit 
eine zusammei^esetzte, nur, dass die Malerei die Scnlptur in 
der Möglichkeit, das innere Leben auszudrücken, übertrifft und 
ein grösserer Umfang der Darstellung ihr zur Verfügung steht : 
so haben wir Historienmalerei, Genrebild, Landschaft, Frucht- 
stück, Blumenstock, Stillleben u. s, w. — Welche sind nun 
insbesondere die Factoren dieser Zusammensetzung? 

a) Factoren der plastischen SchSnheit. 

Die Geschichte der Kunst zeigt uns die Plastik in den 
ersten Anlangen, die sich in dem Dunkel der Brzeit verlieren, als 
Daratellung formloser Gedächtnisszeichen erscheinen, 
als ein der Nachwelt überliefertes Andenken an Personen und 
Ereignisse, also als eine symbolische Darstellnng. Der- 
artig sind die Monolithen Asiens, Äfrika's und Amerika's, die 
keltischen Steinpfeiler der Bretagne u, s. w. Unter den Cultur- 
völkem, bei den Aegyptem, Indem, Medopersern u. a. w., in der 
ganzen sog. orientalischen Civilisation finden wir die Plastik in 
enger Beziehung zur Architektur und dies erklärt die architek- 
tonisch symmetrische Behandlung der Linien und Züge, also den 
ornamentalen Charakter ihrer Plastik. Ferner ist in der 
orientalischen Kunst die körperliche Form nur als solche be- 
handelt; von einem Ausdruck des Geistes weiss sie nichts: 
Mund und Äugen bleiben starr und ohne Ausdruck, Gewandung 
ohne freie Bewegung, ^ur Veranschaulichung der geistigen, 
religiösen Ideen gebrauchen diese Völker die conventioneile, 
symbolische Form, d, i. Häufung von Gliedern, Köpfen und 
AJmen bei den Indern, Mischung von Thier- und Menschen- 
gestalt bei den Aegyptem und bei den Assyrern u. s. w. 

Eine eigentliche künstlerische Plastik findet sich erst bei 
den Griechen, Die conventionelle symbolische Anschauung 
des Orients war ein Hinderniss der Schönheit ; bei den Griechen 
finden wir zuerst die Anschauung des Irdischen als Ausdruck 
der Gottheit und damit die Idealisirung der Formen zum Aus- 
druck des Geistigen, durch ihre natürlichen Verhältnisse; also 
eine natürliche Symbolislrnng statt einer conventionellen. 
In ihren Anfangen steht auch die griechische Kunst unter dem 
Einfluss des Orients, nur allmählich emancipirt sie sich von den 



ly Google 



74 Der Schönheitsbegriff. 

asiatischen Einwirkungen, nnd erst mit dem "VT, Jahrhunderte 
beginnt die eigentliche statuarische Kunst, Nun in der Blüthen- 
periode der griechischen Plastik finden wir zwei wesentliche 
Eichtungen , in denen diese Kunst sich entwickelt : i. die 
ideale Behandlung der Formen, sowohl in Gestalt als auch in 
Bewegungen, in der Attischen Schule, deren bedeutendste 
Vertreter Phidias, Skopas und Praxiteles sind; 2. 'die 
realistische Behandlung derselben: zarten Fluss der Formen 
nnd geeignetes Bbenmaaes der Verhältnisse, in der Schule 
T.om Peloponnes, deren Hauptvertreter Polykletos (der 
Erfinder des Kanons) ist, und welche Kicbtnng in ihrem 
Streben nach Charakteristischem später mehr und mehr sich dem 
Naturalismus nähert und von Kanon sich entfernt (Lysippos). 
Aber einerseits ist die ideale Behandlung der Formen noth- 
wendigerweise an die formale Vollendung gebunden, — und 
dies bildet einen charakteristischen Zug der athenischen Schule ; 
— andererseits bewegt sich der argivische Realismus — insofern 
er nach a%emeinen Charaktertypen strebt — immer auf einem 
idealen geistigen Grunde. 

So zeigt una die geschichtliche Volleiidung der Kunst als 
wesentliche Factoren der plastischen Schönheit: 1. formale 
Vollendung, d. i. harmonische Verliältnisse der Linien und 
Körperformen, Proportionalität der Theile, Anmuth der Be- 
wegungen a. s. w.; 2. geistige ideale Bedeutung dieser 
FoHnen durch dieselben verainnlicht, welche einem Zeus von 
Otricoli einen höheren ästhetischen Werth als einer ^yptischen 
Herrecherstatue giebt. Bndlieh zeigt uns die Geschichte der 
Kunst, dass nur in dem Durchdringen und in der Harmonie der 
beiden Factoren das Geheimniss der plastischen Schönheit liegt. 

b) Die Factoren der malerischen Schönheit. 
Dieselben Factoren finden wir auch in der malerischen 
Schönheit, freilich aber modificirt nach der Verschiedenheit der 
Natur des verbrauchten Stoffes. 1. Als wesentliche objective 
Factoren bietet una die Anschauung eines Gemäldes dar: die 
Harmonie der Farben, die einheitliche Mannigfaltigkeit im Spiele 
cier Lichtstrahlen, die naturalistisch correcte Behandlung der 
Perspective und der Zeichnung, die zugleich in Ueberein- 
stimmung mit unseren Idealen der Vollkommenheit und Correct- 
heit stehen müssen; endlich eine harmonische, natürliche und 
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charakteristische Gruppirung der .Theile.- 2. Als ein ebenso 
w^entliches Moment der malerischen Schönheit kommt noth- 
wendigerweise auch der snbjective Factor in Betracht, nämlich, 
ob diese objectiven Formen im Einklang mit dem inneren Leben, 
d. i. mit ihrer geistigen Bedeutung stehen. So mnss z. B. das 
Colorit der dargestellten Handlung angemessen sein : heitere 
Pestscenen erheischen ein frischeres Colorit — ein düsteres, ver- 
hängnisavoUes Ereigniss dagegen fordert einen dunkleren Farben- 
ton.*) Femer Colorit und Zeichnung zusammen sollen als eine 
vollendete charakteristische Objeetivirung eines subjectiven idealen 
Inhalts gelten, so weit es die Natur der dargestellten Gegen- 
stände verlangt u. s. f. Die Schönheit der objectiven Formen 
bedarf einer Beseelung derselben von Innen heraus, um unser 
Gemüth von allen Seiten zu fesseln, In dieser Weise ergiebt 
sieh die Möglichkeit einer Verschmelzung des einseitigen Na- 
turalismus und Idealismus in einen geläuterten Realismus, 
nach welchem das höchste Ziel der Kunst In der Darstellung 
der ideal angeschauten Wirklichkeit steht. 

Alle diese Factoren -- deren harmonische Verbindung das 
höchste Ideal der malerischen Schönheit bildet -- sind das 
Resultat einer allmählichen geschichtliehen Entwickelung. Jeder 
von ihnen hat seine besondere Blüthe-Epoche gehabt, in der er 
mit genialen Kräften behandelt worden ist. So gehört das Co- 
lorit vor allem der venetianischen Schule an; die geniale Be- 
handlung der Lichtstrahlen der holländischen und flamändischen 
Schule, diejenige des Ausdrucksvollen dem Raphael, die correcte 
Zeichnung besonders denjenigen Schulen, welche sieh unter dem 
EinSusse der Werke des classischen Alterthums entwickelt haben 
u. s, w. Die unsterblichen Werke der Malerei zeigen uns immer 
die Vorzüge eines einzigen von diesen Factoren, der die anderen 
beherrscht und durch welchen sie besonders gekennzeichnet wer- 
den; — und 80 mächtig ist ihre ästhetische Kraft, dass die 
geniale Behandlung eines einzigen Factors genügt, um solche 
Werke zu schafi'en, die unsere ewige Bewunderung zu erwecken 
vermögen. 

Ist es nun möglich, alle diese Factoren, mit einer gleichen 
Virtuosität behandelt, in einer harmonischen Einheit zu ver- 
schmelzen, was bis jetzt das verunglückte Streben der Eklektiker 



') Siehe Nahlowsky. Das Gefühlsleben. Leipz^ 1862. S. 221. 
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gewesen ist, oder stosaen wir hier auf unüberwindliche Grenzen 
der Natar der Kunst selbst, d. h., haben wir es vielleicht mifc 
einem verschiedenen K u n a t'g e n r e zu thun ? — Das läast aich 
theoretisch von vornherein nicht" entscheiden, sondern liegt in 
den Geheimnissen der Zukunft verborgen. Die zntünftige Er- 
fahrung wird es bestätigen oder verneinen.- 

Das Poetisch -Schöne. 
Das Poetiach-SchÖne ist ein Product der Phantasie und des 
Gemüths, ebenso wie alle anderen Gattungen des Kunstschönen; 
es unterscheidet sich aber von den anderen durch seinen reinen 
subjectiven Charakter, Sein äatbetiseher. Stoff ist das innere 
geistige Leben; nicht das, was der Mensch objectiv ist, 
sondern was er denld, und fühlt, sein individueller Charakter, 
sein Leiden und aeine Freude kommen in der Poesie zur Dar- 
stellung. Eben deshalb sagt man mit Kecht, dass der eigent- 
liche ästhetische Stoff (Material) der Poesie die inneren Bil- 
der oder Vorstellungen sind ^ in denen sich daa geistige 
Leben abspiegelt. Das gesprochene Wort ist nur das Mittel, 
um die entsprechenden Vorstellungen in unserem Bewusstsein 
' wach zu rufen und dadurch die Phantasie und das Gemüth in 
Bewegung zu setzen. Ohne Thätigkeit der Phantasie ist die 
lebendige Erregung der inneren Bilder unmöglich, desshalb wendet 
sich die Poesie zunächst unmittelbar an die Einbildungstraft und 
nur mittelbar an das Gemüth ; ufld eben dadurch wird sie auch 
eine Kunst der Phantasie insbesondere genannt und 
mit den Productionen der Phantasie im Allgemeinen verwechselt. 
Aus dem aber, was vrir früher über die Entstehung der Ideale 
gesagt haben, fo^, dass nicht Alles, was ein Product der Phan- 
tasie ist, auch Dichtung sein muss, aber alle Poesie soll ein 
Product der Phantasie sein. Die Phantaaie combinirt die Vor- 
stellungen imd diese Combination ist ebenso wohl, wie alle an- 
deren ästhetischen Zusammensetzungen, gewissen ästhetischen 
Piincipien, theila aus der Natur des psychischen Lebens, theils 
aus der Natur des sinnliehen Stoffes hervorgehend, unterworfen. 
Nicht gerade das, was die inneren Bilder bedeuten, erzeugt 
die wahre ästhetische Bewegung des Gemüthes (das haben wir 
schon früher in dem II. Theil, II. Cap. envähnt), sondern die 
Form der Verbindung und des Znsammenhanges dieser inneren 
Bilder, die Harmonie der Gedanken und Gefühle erregt und 
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erhöbet unser Gemüth und bildet daa wahre Poetisch -Schöne, 
dessen bedeutendater Charakter „die Einheit in der Munnig- 
faltigteit" ist. Je mannigfaltigere Gedanken in uns ein Gedicht 
erzeugen kann und je harmonischer und natürlicher diese Ge- 
danken miteinander zusammenhängen, desto tiefer ist unsere Ge- 
müthsbewegung , desto schöner das Werk. Freilich ist diese 
Harmonie nur daa allgemeinate Princip, welches nach 
den besonderen Gattungen des Poetischen in Lyrik, Epos 
und Drama verschiedene Anwendungen finden kann, je nachdem 
es sich entweder um einen Conflict der Gedanken oder der Cha- . 
raktere, entweder um innere aubjective Empfindungen der mensch- 
lichen Seele oder um äussere objective Verhältnisse des mensch- 
lichen Lebens sich handelt. Allein die Verfolgung dieser. An- 
wendungen gehöi-t der speeiellen Kunsttheorie an, hier 
lag es in unserer Absicht, nur den allgemeinsten Charakter des 
Poetisch-Schönen hervorzuheben. 

Das Mittel, durch welches diese inneren Combinationen von 
Vorstellungen mitgetheilt werden können, ist das Wort, dies 
ist so zu sagen der sinnliche Stoff der Poesie oder ihr Dar- 
stellungsmittel. „Dem Dichter ist die Sprache Darstellungs- 
mittel — meint Zelsing — sie hat also für ihn ganz dieselbe 
Bedeutung, wie die übrigen Stoffe für die übigen Künstler. Es 
genügt ihm nicht, sie nur als Transportmittel für seine 
Ideen zu benutzen, sondern er will seine Ideen in ihr zui- leben- 
digen Erscheinung bringen."*) Die Sprache der Poesie bedarf 
also einer ähnlichen Berücksichtigung von Seiten des Dichters, 
wie die Gedanken selbst. Das Wort enthält an sich zwei un- 
trennbare Elemente 1 erstens ist es ein Symbol für Gedanken; 
zweitens ist es ein Klang, 

t. Als Symbol (Zeichen) ist die Sprache der Poesie ge- 
wissen fonnalen Principien der Rhetoiik unterworfen. Denn die 
Sprache im Allgemeinen druckt nur Begriffe aus. Im Anfange 
war sie auch, wenigstens theilweise, symbolisch, aber mit der 
Entwickelung der Cultur erlischt die Erinnerung daran und das. 
Symbol wird ein bloaaea Zeichen für Begriffe. Die Poeaie im 
Gegentheil bedarf der Entstehung von lebendigen Bildern, und 
dazu kann sie nur durch rhetorische Figuren, durch Auswahl 



*) Zeiaing's Worte, angeführt aus CarriiSre's Aesthetik (J8ö9). 
n. Bd. S. 463, 
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der Wörter und durch den Gebrauch einer Sprachform verBchieden 
von der Sprache der Wissenschaft (Prosa), nämlich durch den 
Vers gelangen. 

2. Als Klang kann ferner das Wort im Vers musikalisch 
behandelt werden, nach der Kürze und Länge der Sylben, 
nämlich nach der Dauer dea Verweilens auf ihnen, die entweder 
durch den Accent (Betonung) — wie z. B. in der deutschen 
Poesie — oder durch die Zeit, welche man physisch auf ihre 
Aassprache verwenden muBs — wie in der claBsischen Poesie, 
Lateinisch und Griechisch — bedingt wird. Daraus können 
verschiedene Combinationen der Sylben entstehen, welche eine 
einfache, wohlgefällige Musifc für das Ohr bilden und welche 
för sich allein eine musikalische Schönheit besitzen. Aber dies 
ist nur eine Hülle für den wahren Kern der Poesie, ein Element 
der Steigerung des ästhetischen Vergnügens ; das wahre poetische 
Vergnügen besteht in der Bewegung der Vorstellungen oder Bil- 
der, die in unserem Bewusstsein entstehen. So finden wir hier 
die zwei Elemente des Schönen leicht trennbar von einander: 
einerseits die geistige ideelle Schönheit des Inhalts, anderer- 
seits die objective formale Schönheit des sinnliehen Stoffes ; und 
noch mehr i von diesen beiden finden wir das subjective Moment 
vorherrschend, so dass für unsere Analyse des Schönheitsbegriffes 
die Poesie uns eine Art Vergrösserung eines einzigen Theils 
darstellt, nämlich des subjectiven, ebenso wie andererseits in der 
Architektur und Musik eine Vergrösserung des objectiven for- 
malen Elements des Schönen gefunden worden ist. 

Aber auch hiec sind diese zwei Elemente nicht von einander 
unabhängig, sondem dem „Princip der Einheit" unterworfen. 
Es bestehen bestimmte Verhältnisse zwischen der objectiven 
Form, als Musik und zwischen dem subjectiven Inhalte, als Ge- 
fuhlsdarstellung : die Bewegungen der Sprache (Rhythmus) ent- 
sprechen den Bewegungen der Gefühle, gerade wie in der Musik. 
So haben wir z. B. eine aufsteigende Weise des Tonfalls im 
Jambus (■ -), eine absinkende im Trochäus (- -) und eine von 
neutralem Charakter im Spondeus (- -), wodurch auch sein Zu- 
sammensein mit Jamben und Trochäen bedingt wird ; ferner eine 
raschere Bewegung im Anapäst (- - -) und Daktylus (- - -). Eben 
darum ist der Jambus der Vers des Strebens, des Dranges nach 
einem Ziel, der Vers der That, des Dramas; hingegen ist der 
trochäische Charakter im Wechsel zwischen dem ruhigen Spon- 
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dens nnd dem Mchtigen Daktylus beschaulicher Art und 
eignet sieh darum vorzugsweise für die Poesie der Anschauung, 
für das Epos.*) 



IIL 

Schluss. 

Am Schlüsse wollen wir nun die Hauptresultate unserer 
Untersuchung hier kurz wieder zusammen^sen. 

So wie schon in dem einleitenden Theile gezeigt wurde, 
bestand der Fehler der fräheren Aesthetik darin, dass sie ent- 
weder bloss die subjective oder bloss die objective Seite des 
Schönen betonte. Die spätere Aesthetik beging einen anderen 
Irrtbum, indem sie, unter dem Namen des Ideal-Realismus, die 
zwei entgegengesetzten Riehtungen durch ihre absolute Ver- 
bindung zu versöhnen strebte, stillschweigend Ton dem, aus dem 
philosophischen Ideal-ReaHsmus herrührenden monistischen 
Grundgedanken ausgehend, dass, wie in der Natur Kraft und 
Stoff, Geist imd Materie zwei untrennbare Seiten eines Ganzen 
sind, so auch in der Aesthetik Form (Stoff) und Inhalt (Ideal- 
moment) untrennbar sind. Auf diese Weise wollte man (mit 
wenigen Ausnahmen wie Köstlin und Fechner) den rein 
formalen Künsten eine ideale Bedeutung hinzufügen und 
das Grefallen an Formen immer aus idealen Momenten erklären. 
Aber dieses Ideal wurde sehr oft bloss durch Zwang einzuführen 
möglich, und so erklärt sieh, warum in der heutigen Aesthetik 
der Versuch zur Versöhnung beider Richtungen bis jetzt zu 
keinem allgemein gültigen Resultate geführt hat. 

Wir haben uns mit dem Ideal-Realismus selbst, als 
allgemeines philosophischesPrincip nicht zu beschäftigen ; 
aber was seine Anwendung auf dem ästhetischen Gebiete betrifft, 
haben wir vom Anfang au die Bemerkung gemacht, dass nur, 
indem man in der Erfahrung 'seinen Ausgangspunkt nimmt 
und von ihr bis zu den höchsten Principien aufsteigt, eine 

*) Oarriöre, Aesthetik, Band U., S. 476. 
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wissenschaftliclie Auflösung des Problems möglich sei ; 
nicht aber umgekehrt. Der umgekehrte Weg wird nur dann 
möglich, wenn schon die höchsten Kategorien der Wissenschaft 
gefunden worden sind und man von diesen zur Erfahrung, nur 
um die Theorie zu bewähren, geht. Demgemäss haben wir in 
dieser Dnterauchung, von den metaphysischen Kategorien, soviel 
es möglich war, abstrahirend, die äuasere und innere Er- 
fahrung selbst analytisch gefr^ und die Genesis des Schön- 
heitsbegriff a und seine Objectivirung in der Kunst und Natur 
verfolgt. Auf diese Weise gelangten wir zu den folgenden Re- 
sultaten : 

i . Dasa das objeetiv formale Element des Schönen für sich 
allein einen ästhetischen Werth besitzt und als schön betrachtet 
werden kann; dass viele Gegenstände der Natur bloss durch 
ihre objectiven Pormverhältnisse uns die Gelegenheit zu ästheti- 
schen Genüssen liefern, und dass kein Grund vorliege, warum 
dieae nicht ala schön angeaehen werden dürften, wenn achon die 
Erfahrung und das Experiment dies hinreichend beweisen. Noch 
mehr: dass dieses Formal-Element für sich aelbatändige Künate 
bilden kann, wie die Architektur, die schöne Gartenkunst u. s. f., 
wo das Moment der Formen sich vorherrschend zeigt imd die 
ideelle Bedeutung nur einen sehr geringen äathetischen Werth 
besitzen kann ; 

2- dass der Grad der äathetischen Genüsse in einem be- 
deutenden Maasse steigt, wenn diese objectiven Formen so ein- 
gerichtet sind, dass sie in Verbindung mit gewissen Ideen 
stehen und ala ein Symbol derselben gelten können. In diesem 
Falle, durch den Eindruck der objectiven Formen, werden diese 
Ideen im Bewusstaein erweckt und damit eine Zuaammensetzung 
von einfachen ästhetischen Gefühlen und religiösen oder morali-" 
sehen Affecten u. s. w., welche die höheren ästhetischen Gefühle 
bilden, zu Stande gebracht. Wir nannten diesen ideellen Factor, 
weil er zugleich auf associativen Verbindungen beruht, den 
subjectiven, associirten oder indireeten Factor im 
unterschiede von dem direeten Factor (d. h. den objectiven 
Formen), und wir haben gefunden, dass es bestimmte Künste 
giebt, deren höherer ästhetiacher Werth eben in dem Vorhanden- 
sein dieaea aubjectiven Factors besteht. Femer, dasa es nicht 
das subjective Element selbst ist, sondern die Art, wie die 
Harmonie zwischen den objectiven und subjectiven Elementen 
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hergestellt wird, durch welche die höheren ästhetischen GenÜBse 
bewirkt werden können. 

In Anbetracht dieser Gründe nehmen wir zwei Formen für 
das Schöne an: 

I. Eine niedere Form, den einfachen ästhetischen Ge- 
fühlen entsprechend — das Formal-Schöne — bei welcher 
wir keine Veranschanlichnng der Ideen suchen müssen, weil es 
keine giebt , und welche zugleich die Grundform aller 
ästhetischen Genüsse bildet. 

n. Eine höhere Form des Schönen, den höheren 
ästhetischen Gefühlen entsprechend, welche aus der Grundform 
(d. i. aus objeetiven Fonnyerhaltnissen) und aus Verhältnissen 
. derselben zu einem Ideal-Gehalte zusammengesetzt ist; wo 
also die objeetiven Formen mit Ideen in Verbindung 
stehen müssen. 

In beiden Fällen bilden die Formverhältniese die Grundlage 
des Schönen. Die Geschichte der Cultur zeigt uns zwar, dass 
diese Formen und ihre subjectiye Bedeutung in verschiedenen 
Zeiten und bei verschiedenen Völkern sehr veränderlich waren; 
die Entwickelungsgesetze treiben den Menschen immer weiter, 
so dass fast seine ganze Auffassung von der umgebenden Welt 
mit der Zeit verändert wird; aber einerseits bewegt sich diese 
Veränderlichkeit nur unter gewissen bestimmbaren Grenzen, und 
diese sind in dem vorliegenden Falle die ästhetischen Ge- 
setze; andererseits, trotz dieser Veränderlichkeit, bleibt doch 
immer der Grundcharakter des Sehönheitsbegriffs: 
„das Verhältniss der Formen". 



ly Google 



n C. H. SchDiie in Orarenhainlchi 



D,gl,ZBdbyGOO<^Ie 



„Google 



„Google 



